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Jomme le parlement ou l’église, le théâtre a pour fonction 
d'accueillir une foule, mais il est en même temps un instru- 


t égard, on n'en est encore qu'aux commencements. Le 
projet Mies van der Rohe pour Mannheim marque une 
étape importante. — Pour ce qui est de l’échelle du théâtre, 
il faut se garder de vouloir imiter le cinéma. Scène et salle 
. doivent être un seul et même organisme; 2000 spectateurs 
sont sans doute le maximum souhaitable. - Le poids de la 
… tradition a empêché jusqu ici le problème du spectacle dans 
_ la salle (Raumbühne) de se développer. C’est à l’expérience 
- de le poser convenablement (p.ex. en tirant parti des leçons 
: des représentations | données dans des arènes). — Enfin, on 
- peut imaginer une renaissance moderne de la collaboration 
des arts plastiques à la réalisation de l’architecture théâtrale 
non traditionnelle. 


Le Théâtre du Jorat à Mézières 308 


à Au début de ce siècle, les rives du Léman furent un foyer 

de renouvellement des conceptions théâtrales (A. Appia, 
“ Jaques-Dalcroze, fête des vignerons de Vevey), et, enthou- 
siasmé par les idées de Romain Rolland sur le Théâtre du 
Peuple, René Morax qui, en 1903, avait fait représenter 
«La Dîme» dans le dépôt des trams du village de Mézières, 
 chargea les architectes genevois Maillart et Chal d’édifier 
… dans ce village (1907-1908) un théâtre loin de la «foire sur 
la place», un «théâtre à la campagne». Bâtiment qui reste 
encore aujourd'hui exemplaire et qui, après avoir accueilli 
maintes œuvres de R. Morax, de Gluck et de Morax et 
h Honegger (entre autres «Le roi David»), avoir également 

connu l'honneur d’inspirer Gémier pour son fameux escalier 
et celui d’anticiper la «scène triple» de Van de Velde, sert 


_ l’association dramatique de Mézières. 


Les projets pour les nouveaux théâtres de Mannheim 312 


Pour la construction des deux théâtres de Mannheim -— un 
grand et un petit — on'a institué un concours entre 10 archi- 
-tectes ou groupes d'architectes, dans l’intention évidente 
-d’obtenir des projets contrastés et même contradictoires, 
afin de mieux éviter, par cette sélection, de tomber dans les 
erreurs commises à Francfort ou à Munich où la reconstruc- 
- tion des salles de spectacles a abouti à la réalisation d’édi- 
fices mastodontesques anti-fonctionnels. La liberté laissée 
aux concurrents quant à la conception de la structure a 
permis en outre de fécondes études sur le problème du 
héâtre en tant que tel (p. ex. dans le sens de lcaperspec- 
ivisme » défendu par Scharoun). Et si un simple résumé ne 
peut entrer dans le détail des divers projets, mentionnons 
au moins le haut intérêt teclinique des conceptions de 
’errottet-Stoecklin-Baur (Bâle), avec leur er prin- 


nt dis que lé projet de Mies van der Rohe, Chicago, (jui 
p évoit un pue immense entièrement composé de fer et de 


rojet pour le théâtre de Kassel 319 
Hans Scharoun et Hermann Mattern 


à permis, en lieu et place du lourd théâtre wilhelminien 

it), la conception d’un double édifice ménageant la 

sur le paysage, sans alourdir la belle place en recons- 

iction dont il faut souhaiter qu'il sera bientôt l’heureux 
plément moderne. te 


2 « Ring Théâtre» de Miami ao 323 
ch. : Robert M. Little et Marion TI! Manley 

re (de l'Université de Miami) en forme d’arène, de 
ption très : heureusement simple, sans aucune des 


encore aujourd'hui à des représentations organisées par! 


collaboration de H. $. avec l'architecte de jardins H. M. : 


_de conscience, la «magique» et la «mentale», telles que les 


hyper-mécanisations qui risquent parfois de compromettre 
l’idée du «spectacle au milieu du public». 400 à 900 places. 


Cum grano salis 325 
Remarques sur l’ Ar suisse 


par Max Frisch 


Pourquoi, si l’on a passé un an à l'étranger, par exemple 
aux U.$S.A. et au Mexique, éprouve-t-on, de retour en 
Suisse, un... étonnant étonnement? Certes, nulle part on 
ne construit avec une telle application consciencieuse, une 
telle «propreté» dans le travail, un tel sérieux. Et pourtant, 
ce que l’on éprouve ne ressemble en rien à de l’enthou- 
siasme. C’est qu’en toute chose on constate le règne du 
compromis, de par la grâce, ou disgrâce, de cette mentalité 
toute particulière engendrée par l'expérience que rien, en 
démocratie, ne se peut faire sans compromis politique. Ce 
qui ne veut point dire que le compromis démocratique soit 
un mal en soi, mais bien son extension à tous les domaines, 
et dont la conséquence ne peut être que le renoncement à 
la grandeur, à la perfection, à l’élan vital, comme si nous 
étions déjà bien près de succomber à une véritable impuis- 
sance de l'imagination créatrice. — Pour en rester au seul 

domaine de l’architecture, une chose, avant tout, frappe 

celui qui rentre de l'étranger: la fuite dans le détail. (C’est 

dans le détail que l’architecte est sûr de ne pas avoir à 

faire de compromis.) Nos plus grandes constructions (p.ex. 

notre nouvel hôpital cantonal) gardent quelque chose d’un 

bibelot. Sans doute, la Suisse a une longue tradition cul- 

turelle; mais l'Italie, qui en à une aussi, et bien plus longue, 

n’en est pas moins, aujourd’hui, un pays de pionniers. Il 

n’est pas jusqu'à l’excellent aéroport de Kloten dont les 

édifices, vus du dehors, ne semblent avoir eu peur du monu- 
mental. La moyenne de nos réalisations est assurément 
plus élevée qu'ailleurs: excellence dans le médiocre, aux 
dépens de la hardiesse. — Sommes-nous au moins hardis 
dans la planification ? Hélas, la dernière époque, chez nous, 
qui ait eu un présent historique, c’est celle de 48; depuis, 
nous ne vivons plus que dans la nostalgie du siècle passé. 
Nous n'avons même pas le courage de conserver notre 
vieille ville: sous prétexte de l’assainir, nous la défigurons, 
mais sans construire notre ville à nous, celle de notre temps. 
Nos quartiers dits modernes (Oerlikon p.ex.) nous rendent 
justement fiers par leur hygiène, leur confort (rien de com- 
parable aux «slums»), mais comment ne pas être frappé par 
leur ennui de pseudo-villages, leur monotonie étudiée, leur 
crainte d’être «ville»? En réalité, le vrai problème, c’est de 
rendre l’homme, fûüt-il citadin, à la liberté, et, puisque la 
liberté sans garde-fous du 192 siècle n’est plus possible, la : 
seule chance que nous ayons de la retrouver réside dans la 
planification créatrice, dût-on à cet effet prendre, précisé- 
ment, la liberté de changer la constitution. C’est justement 
parce que la Suisse est non seulement un petit pays, mais 


‘un pays que l’évolution du monde moderne rend de jour en 


jour plus petit, que nous devrions être les premiers à con- 
quérir la nouvelle forme de la liberté: la liberté par le plan. 
\ 


Rolf Wagner 337 
par Hans Hildebrandt 


Né à Dresde en 1914, R, W. entra en 1932 à l’Académie de 
cette ville, mais la quitta un an plus tard lors de la révoca- 
tion de Kokoschka, d'Otto Dix, ete. par le nazisme. En 
1937, il exécute une suite de 12 bois où se remarque l’in- 
fluence de Masereel, mais aussi, déjà, la fascination d’un 
inframonde chargé d’angoisse. Après les années de guerre, 
il s'établit à Stuttgart et ne trouve qu’en 1948 la possibilité 
de se vouer entièrement à son art. Tandis que les premiers 
ouvrages réalisés à Stuttgart le sont sous l’influence cons- 
ciemment acceptée de Salvador Dali, R. W., après 1951, 
tend de plus en plus à la forme pure, mais non point en un 
sens exclusivement abstrait. Son œuvre est synthèse de 
l’art abstrait et du surréalisme — rigueur et en même temps 
évocation de la signification plurivoque, quasi-spectrale, 
dés apparences; manifestation, donc, de ces deux formes 


a définies Jean Gebser. 
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Remarks on the Architecture of Theatres 306 
by Hans Curjel 


In the same way as a parliament or a church, a theatre has 
the function of gathering together a crowd, but it is at the 
same time a complex mechanico-technical instrument. The 
question today is to find new solutions to this double 
problem. In this respect we have only just begun. The pro- 
ject of Mies van der Rohe for Mannheim marks an important 
development. — As regards the scale of the theatre, one must 
guard against trying to imitate the cinema. The stage and 
the auditorium must be one single and unified organism; 
and 2000 spectators are without doubt the maximum 
desirable. — The weight of tradition has so far prevented 
the question of the production within the auditorium 
(Raumbühne) from being developed. It is up to experi- 
menters to do this (e.g. in making use of the lessons of 
performances given in arenas). — Finally, one could im- 
agine à modern renaissance of the collaboration of the 
plastic arts with the creation of non- HAMIOnnS theatre 
architecture. 


The Théâtre du Jorat at Mézières 308 


At the beginning of this century, much work on the renewal 
of theatrical ideas went on round the Lake of Geneva 
(A. Appia, Jaques-Dalcroze, the vintners’ festival at Vevey) 
and, inspired by Romain Rolland's ideas about the People’s 
Theatre, René Morax, who in 1903 had had ‘La Dîme’” 
produced in the tram station in the village of Mézières, 
commissioned the architects Maïllart and Chal from Geneva 
to erect in this village (1907/08) a theatre very different 
from the usual town theatre, a “theatre in the country”. 
This building remains exemplary to this day, and after 
having been the scene of performances of many works by 
R. Morax, Gluck and Honegger (among others “King 
David”), it has also inspired Gémier for his famous stair- 
case and anticipated the ‘triple stage” of Van de Velde, 
and is still used today for performances organized by the 
Mézières dramatic association. 


The Projects for the New Theatres of Mannheim 312 


For the building of the two theatres at Mannheim — a large 
one and a small one — a competition between 10 architects 
or groups of architects has been arranged, with the evident 
intention of obtaining contrasted and even contradictory 
projects, so as to avoid falling into the errors committed at 
Frankfurt and Munich, where the reconstruction of theatres 
has led to the creation of giant anti-functional buildings. 
The freedom left to the competitors as to the conception 
of the structure has also made possible some fruitful studies 
on the problem of the theatre as such (e.g. in the sense of 
the ‘‘aperspectivism” advocated by Scharoun). And al- 
though a mere summary cannot enter into the details of 
the various projects, we must at least mention the great 
technical interest of the conceptions of Perrottet-Stoecklin- 
Baur (Basle), with their important principle of the fleæibility 
of the number of spectators (the opinion exactly opposite 
to this is represented by Dôcker, Stuttgart), And the pro- 
ject of Mies van der Rohe, Chicago, which plans an immense 
hall entirely composed of iron and glass, only keeps the 
beauty and the grandeur of the idea of a “theatre”, these 
being translated'into the language of our time. 


Projeet for the Theatre of Kassel 319 
by Hans Scharoun and Hermann Mattern 
The collaboration of Hans Scharoun with the landscape 


architect Hermann Mattern has made possible, in place of 
the heavy Wilhelminian theatre (destroyed), the conception 


of a double building providing a view over the countryside, 


without weighing down the the fine square now under re- 


construction, which it is hoped will soon provide an appro- 
priate modern complement to the theatre. 


The “Ring Theatre” of Miami 323 
Arch.: Robert M. Little and Marion I. Manley 


The theatre of the University of Miami, of a very good 
simple conception, without any of the hyper-mechaniza- 


tions which sometimes risk compromising the idea of a 


“performance in the middle of the audience”. Furthermore, 
all types of performance are possible in it, including those 
with a proscenium stage. Essential structure: circular 
auditorium with 400 to 900 seats, with a gallery for light- 
ing effects above and behind. 


The Younger Artists at Lausanne F & 329 


by Georges Peillex # 


In art, the canton of Vaud, where painting and sculpture 
do not go back much further than the beginning of the 
18th century, is a young country. Nevertheless, it has re- 
mained very conservative until recent times, and has not 
been rich in outstanding personalities. In contrast to this, 
the young artists of today show a decided interest in the 
most modern movements: abstraction, non-figuration, 
post-cubism and neo-archaism. The first to have lifted the 
standard of revolt seems to have been the painter Æmile 
Bonny, who is now nearly forty. Charles Oscar Cholet and 
Charles Meystre, who is more directly connected with the 


Paris school, use the symbolic signification of contemporary. 


subjects to evoke in their canvasses our own stage of the 
human adventure; the youngest of these innovators, Jean 
Lecoultre, influenced by Paul Klee, lives in Madrid and 
paints extremely delicately, while Arthur Jobin is notable 


as the only painter at Lausanne who truly cultivates ab- 


stract art. — J.-J. Gut, J.-Cl. Stehli, J. Clavel (who is also 


an actor and stage decorator) and the “synthetist? Brazzola 
must also be mentioned. — Modern engravingis represented 


there by such eminent artists as À. Yersin and Léon Pré- 
bandier, and the sculptor J.-G. Gisiger, a friend of Arp, 
also lives at Lausanne. Gisiger was chosen, with four 


others, to represent Switzerland in the competition at 


London for a ‘‘memorial to an unknown political prisoner”. 


And the ceramist André Gigon, is perhaps, internationally 


speaking, the most accomplished artist of today in his own 
field. — Several enterprising galleries and two French Swiss 
art periodicals, ‘“Carreau” and “Art-Documents”’, keep up 
an interest in the local modern artists which is sure to have 
beneficial results. 


Rolf Wagner | 329 
by Hans Hildebrandt 


Rolf Wagner was born at Dresden in 1914 and entered the 
Dresden Academy in 1932, but left it a year later when 
Kokoschka, Dix and others were expelled by the Nazis. 
In 1937 he made a series of 12 woodcuts in which the in- 
fluence of Masereel is noticeable, together with the fascina- 
tion of an underworld full of anguish. After the war years 
he settled at Stuttgart, and did not find it possible to devote 
himself entirely to his art until 1948. Whereas the first 
works created at Stuttgart are under the consciously ac- 
cepted influence of Salvador Dali, Wagner has moved more 
and more towards pure form since 1951, but not in an ex- 
clusively abstract sense. His work is a synthesis of abstract 
art and surrealism — it combines rigour with an evocation 
of the many-sided, almost spectral nature of appearances; 
a manifestation of these two forms of consciousness, the 
“magical” and the “mental”, as defined by Jean Gebser. 
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Rômisches Theater in Augst, erbaut Ende des 1. Jahrhunderts n. Chr. für 10000 Zuschauer. Es wird heute noch 


für gelegentliche Aufführungen benützt | Théâtre romain à Augst, fin du 1er siècle après J.O. | Roman theatre at 
+ 


Augst, end of 1st century 


Theaterfragen 


Die Fragen des Theaterbaus sind heute in der Schweiz wie 
im Auslande von besonderer Aktualität. Basel führte eben 
zwei Wettbewerbe für ein Kulturzentrum und den Theater- 
neubau durch; Genf steht vor dem Wiederaufbau seines 
ausgebrannten Théâtre Municipal, und in Zürich wird 
die Erneuerung des Stadttheaters und des Schausprel- 
hauses diskutiert. Dabei zeigt sich überall, wie sehr die 
Problemstellung imi Flusse begriffen ist und daf sie nur 
in engstem Zusammenhange mit den Gestaltungsfragen 


heutiger Theaterkunst geklärt werden kann. 


Der Dank der Herausgeber der vorliegenden Nummer qilt 


Herrn Dr. Hans Curjel, der das Material zusammen- 


Aus der Revue «Schweiz», herausgegeben von der SVZ, Nr.10, 1952 


stellte und die Texte verfafite. Einmal mehr stellte er sein 
umfassendes Wissen und seine reichen praktischen Erfah- 
rungen auf diesem Gebiete unserer Zeitschrift zur Ver- 
fügung. Eine besondere Überraschung vermittelt er mit 
der Darstellung des unseres Wissens noch nirgends ver- 
üffentlichten «Théâtre du Jorat», das in seiner Anlage 
dem modernen Theaterbau manches vorwegnahm. Gleich- 
zeitig bildet dessen Publikation einen Nachtrag zu der 
letzyährigen Zürcher Ausstellung «Um 1900». — Zu 
danken haben wir ferner dem Landesqewerbeamt Stuttgart 
und insbesondere Herrn Heinz Lüffelhardt für die Beschaf- 
fung von Photomaterial über die dort ausgestellten Projekte 


des Mannheimer Theaterwettbewerbs. Die Redaktion 


Co 
© 


NOTIZEN 


LUM THEATERBAU 


Von Hans Curjel 


Zentrale Bauau fqabe 


In doppeltem Sinn bedeutet der Theaterbau heute eine 
zentrale Bauaufgabe: generell im Stadtplan als eine der 
wichtigen und vielgestaltigen Baugattungen im Rah- 
men kultureller Zentren oder als Einzelbau in bestimm- 
ten Quartieren; praktisch im Zusammenhang mit der 
Tatsache, daB der grôBere Teil der bestehenden Thea- 
tergebäude veraltet ist (wie z. B. in der Schweiz) oder 
daB, wie in Deutschland, infolge der Zerstorungen 


neue Bauten zu errichten sind. 


Als Bautyp steht das Theater in Parallele zu Parlamenten, 
Kirchen und ähnlichen Bauten. Es ist der Versammlungs- 
ort grofer Menschenmassen und besitzt die Funktion, 
daB in 1hm gedanklich Fragen des Lebens, der Gesell- 
schaft, der Sitte, des Verhaltens vor den Menschen ge- 
stellt werden; es ist der Ort, wo Gefühlswelten sich ent- 
wickeln und wo — nicht zu vergessen — die Atmosphäre 
der Entspannung und Unterhaltung entstehen soll. 


AuBerdem ist der Theaterbau zugleich ein komplizier- 
tes mechanisch-technisches Instrument. an dem ein aus 
Menschen und Apparaten bestehender Betrieb zu funk- 
tionieren hat und, sehr konkret, praktisch wie auch 
imaginativ geistig sich verwirklichen muf. An kleine- 
ren Orten steigert sich die zentrale Bedeutung dadurch, 
daB der Theaterraum mehreren Zwecken — dem Theater 
selbst, der politischen Versammlung, Vorträgen, Kon- 
zerten usw. — zu dienen hat, Umgekehrt erhalten Bau- 
gebilde ohne primäre Theaterfunktion (Gasthaussäle) 
spezielle Akzente durch die Verwendungsnotwendig- 
keit für theatralische Zwecke. 


Lôsungsmôglichkeiten? Man steht ohne Zweifel noch in 
den Anfängen. Die Bindungen an frühere architekto- 
nische Vorstellungen sind bisher nur halb aufgehoben. 
Der grôBere Teil neuer Bauten zeigt das alte Baukôrper- 
schema in neuer Einzelformensprache. Es gilt, neue, 
ursprüngliche Typen zu schaffen, die sich aus dem 
Studium der künstlerischen Struktur des modernen 
Theaters und der Analyse der heutigen gesellschaftli- 
chen Verhältnisse ergeben. Der Entwurf von Mies van 
der Rohe im Rahmen der Mannheimer Projekte bedeutet 


in diesem Zusammenhang einen wichtugen Vorstol. 


MaBstab fragen 


Diese Fragen beziehen sich auf die sogenannten «grofen 
Häuser», in denen Oper, das klassische Schauspiel und 


(leider auch) die aufwendige Operette gespielt werden. 


Im Mittelpunkt steht der Schauspieler (Sänger), zu 


dem der Zuschauer unmittelbaren Kontakt besitzen, 


dessen Glanz des Auges, dessen Sprache der Gesten, 
dessen Stimme und Aura beim Zuschauer direkt an- 
kommen muf. Keine technischen Verstärkungs- oder 
VergrôBerungsmittel sind zulässig, im Prinzip auch das 
Opernglas nicht. Der Verführung durch den Film darf 
in keiner Weise nachgegeben werden. Es handelt sich 
immer um den Menschen als ganze Gestalt, bei dessen 
Heranführung an den Zuschauer allerdings die heuti- 
gen Môglichkeiten des Lichtes wesentliche Dienste lei- 
sten. Es ist die Aufgabe des Architekten, für diese Kom- 
munion von Darsteller und Zuschauer, die, psycholo- 
gisch betrachtet, zu einer Art von Identifikation führt, 
die räumlichen Voraussetzungen zu schaffen. Bindende 
Vorschriften für räumliche Grüfenordnungen oder 
Formungen gibt es nicht. Im Prinzip handelt es sich 
nicht um die Frage von Entfernungen, die sich in Me- 
tern ausdrücken, sondern um Mafistab-Probleme. Es 
sind grofe räumliche Abmessungen denkbar, in denen 
Kommunion und Intimität entstehen; die Unterschei- 
dung zwischen «groBem Haus» und Kammerspielhaus 
besitzt keine dogmatisch bindende Bedeutung. 


Immerhin wird man feststellen dürfen, daB mit Räu- 
men von rund 2000 Zuschauerplätzen ungefähr das 
Maximum bezeichnet ist. Man muf einmal offen sagen, 
daB grôBere Raumgebilde — für Kinos sind sie ohne 
weiteres môglich, für Variété schon nicht mehr — für 
die Stimmen der Darsteller und darüber für den Geist, 
der im Theater entstehen soll, geradezu tôdlich sind. 


Vüllig abwegig sind die überdimensionierten Bühnen, 
zu denen theatraliseh-technische GroBmannssucht beim 
Wiederaufbau von Theatern in Deutschland verleitet 
hat. Sie sind in Jeder Beziehung schlechte Resonanz- 
räume und verführen zudem zu einer falschen, über- 
wertenden Einschätzung der technischen Môglich- 
keiten. 


Daf man die normale Bühnenôffnung, die zwischen 
10 und 14 m liegt, flexibel zu verbreitern sucht, ist 
richtig. Aber man sollte von der Normalôffnungsbreite 
ausgehen, nicht von der maximalen, d.h. der Zuschauer- 


raum soll von der ersteren aus konzipiert sein. 


Andrerseits dürfen die Bühne und ihre Technik nie das 
Suefkind des Architekten und des Bauherrn sein. Zu- 


schauerraum und Bühne sind ein Gesamtorganismus. 


Geschichthiche Erfahrungen 


Bei aller Notwendigkeit, neue Formen und Strukturen 
für den Theaterbau zu finden, wird das Studium frühe- 
rer Bauformen stets groBe Bedeutung behalten. Uber- 


all finden sich Elemente, die im Zusammenhang mit 


Amphitheater von Vindonissa, erbaut 
Anfang des 1. Jahrhunderts n. Chr. 
als Arena für Zirkusspiele | Amphi- 
théâtre | Amphitheatre 
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den heutigen Bauproblemen auftauchen: beim antiken 
Rundtheater wie bei der Halbkreisform, bei Palladio 
wie bei Furttenbach, bei Gilly wie bei Semper oder 
Richard Wagner. In der Geschichte des Theaterbaus 
spielt utopische Architektur, die man in Kupferwerken 
finden kann — auch bei Piranesi — éine auBerordentlich 
anregende Rolle als Keim für spätere und sogar für zu- 
künftige Entwicklungen. Von grofBer Bedeutung für 
den Architekten ist das Studium der Soziologie des 
Theaters. Hier erhält er Emblicke in die bauformende 
Kraft gesellschaftlicher Zustände und Veränderungen, 
die 1hn zu Problemen leiten kônnen, von denen aus die 
Konzeption starke Anregungen erhalten kann. Ohne 
Analyse der gesellschaftlichen Struktur kein wirklich 
organischer Theaterbau ! 


Raumbühne 


Seit Jahrzehnten wird über die Raumbühne diskutiert, 
die von Reformatoren des Theaters, nicht von den 
Routiniers, gefordert wird. Trotzdem ist das Problem 
nicht recht vorwärtsgekommen. Was ist die Ursache? 
Manche sagen, es gäbe wemig Stücke der Theater- 
literatur, die sich für die Raumbühne eignen. Dieser 
Einwand stimmt nicht. Shakespeare hat zu seiner Zeit 
seine Stücke auf einer Bübne gespielt, die einen Typus 
der Raumbühne darstellt; eine Spielfläche, deren drei 
Seiten vom Publikum umsäumt sind, kein auf- und ab- 
gehender Vorhang. Palladios «Teatro Olimpico» in 
Vicenza, in dem barocke Oper und barockes Schauspiel 
aufoeführt wurden, ist eine andere Abart der Raum- 


bühne. Das ganze antike Drama, das als Theaterwerk 


heute noch ebenso lebendig ist wie vor 2500 Jahren, 


kennt nichts anderes als — wiederum eine andere Art — 


Raumbühne. 


Die Raumbühne verlangt also keimesweps bestimmte 
Stücktypen. Sie bedingt bestimmte Aufführungsmetho- 
den, die mehr oder weniger auf jedes Theaterwerk, auch 
auf das moderne Diskussions-, Milieu- oder Problem- 
stück, auch auf das Kammerspiel angewendet werden 


kôünnen. 


Die Ursache, daf das Problem nicht vorwärtssekom- 
men ist, liegt in der Schwerkraft der Tradition, die nun 
einmal in den letzten rund 300 Jahren das Prinzip der 
Guckkastenbühne zur Herrschaft gelangen lieB. Wobei 
wir pgleich zufügen wollen, daB auch die Guckkasten- 


bühne heute noch nicht verbraucht ist. 


Aber trotzdem tendiert die Entwicklung des Theaters 
nach neuen szenischen Strukturen, die unter anderen 
von folsenden Forderungen bestimmt sind: Zusam- 
menfassung von Zuschauer und Bühne, räumliche 
Spannungsbeziehungen der Darsteller untereinander 
(der Einzelspieler wie chorischer Massen), in denen sich 
die psychischen und motorischen Spannungsbeziehun- 
gen des Dramas symbolisieren, räumlich-plastisehe 
Gegenwart nicht nur des Menschen auf der Bühne, son- 
dern auch des leblosen Mobiliars und dessen, was man 
Décor nennt. Wenn Malerei auftritt, so nicht mehr als 
trompe-l’œil, sondern als wirkliche, künstlerisch gestal- 
tende Malerei und daher auch ihrerséits als GefäB des 


Symbolischen. 


Prinzipiell entspricht die Raumbühne diesen Tendenzen. 
Besser gesagt: die verschiedenen Arten der Raumbühne, 
deren gemeinsames Grundkennzeichen die Auflôsung 
des starren Proszeniumsrahmens ist, der zwar auf 
der Bühne die Entwicklung dreidimensionaler Bilder 
erlaubt, aber die eigentliche frei-räumliche Entwick- 
lung im oben angedeuteten Sinn als ihm wesenswidrig 
erstickt. 


Von der Struktur des modernen Theaters aus also, nicht 
mit Hilfe technischer und mechamischer Tricks werden 


sich die Probleme der Raumbühne entwickeln. 


Ein heute schon grundsätzlich stabilisierter Spezialfall 
der Raumbühne ist das Arena-Theater, bei dem inmit- 
ten der Zuschauer wie in der Arena eines Zirkus ge- 
spielt wird. Mit eimem Minimum an Décor, mit voller 
Ausnützung der modernen Beleuchtungstechnik mit 
farbigem, mit bewegtem, mit gezieltem und mit fluten- 
dem Licht und mit emem Maximum von Kkôrperlicher 


und seelischer Plastik der Darsteller, 


Bildende Kunst 


Die bisherigen neueren Theater-Zuschauerräume be- 
sitzen sozusagen nichts an bildender Kunst. Sie sind auf 
Raumform an sich, auf Proportionen, auf Einfachheit 
gestellt, die den wirklich modernen — dem formal Prunk- 
vollen abholden — Inszenierungsmethoden entspricht. 


In der Tônung herrscht WeiB in verschiedenen Bre- 


Das «Théâtre du 


Im waadtländischen Dorf Mézières, knappe zwanzig 

? 4 
Kilometer von Lausanne auf dem Hôhenzug des Grand 
Jorat gelesgen, steht ein Theaterbau, der durch seine 

ü (0j ul t) 

Origimalität, seine Frische und seine architektonischen 
Qualitäten einzig in semer Art ist: das «Théâtre du 
Jorat». 1907/1908 wurde es von den Genfer Architekten 


Maillart und Chal errichtet. 


Am Genfer See bestand damals ein Klima, in dem 
Dinge des Szenischen sich entfalteten. Adolph Appia, 
der Pionier der modernen Inszenierung und der szeni- 
schen Architektur, der seine grundlegenden Arbeiten 

vor allem «Die Musik und die Inszenierung » — schon am 
Ende der neunziger Jahre geschrieben hatte, arbeitete 
an der theoretischen Weiterentwicklung semer puristi- 
schen Ideen. Emile Jaques-Dalcroze hatte in seinem 
Genfer Institut seiner rhythmisehen Gymnastik und 
seinen Methoden gestisch-tänzerischer  Darstellung 
Weltgeltung verschafft, die ihn kurz vor 1910 nach 
Hellerau bei Dresden führen sollte. Die Winzerfeste von 
Vevey wurden unter Beiziehung junger künstlerischer 
Kräfte des Waadtlandes zu schônen Manifestationen von 
Volkstheater-[deen, für die hundertfünfzig Jahre früher 


Jean-Jacques Rousseau die Basis gelegt hatte. Und — 
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chungen vor. Gelegentlich finden sich Versuche zu far- 
biger Gestaltung, die auf farbtonmäfige Zusammen- 


fassung tendiert — naturgemä, denn es handelt sich 


um Räume mit gesammelter Atmosphäre —, und zur 
künstlerischen Anwendung des Spiels bestimmter Ma- 
terialien (Holz, Metall, Stoffe usw.). Aber die bildende 
Kunst fehlt nahezu véllig. Es spricht aber nichts 
Grundsätzliches gegen ihren Eimbau. Im Gegenteil : der 
Moment wird bald kommen, an dem diese Frage akut 
wird, weil die Akzentuierung des Emotionellen mehr 
und mehr der geistigen Situation unserer Zeit ent- 
spricht. Selbstverständlich darf es sich nicht um irgend- 
welche Überladungen handeln,die mit allzu groBer Laut- 
stärke ablenkende Wirkungen ausüben. Aber man 
kann sich Wandmalerei, Reliefplastik vorstellen, die 
den Raum aufteilen und zugleich in ihrer Formen- 
sprache einen Parallelklang zu der optischen und dra- 
matischen Welt ergeben, die sich auf der Bühne ab- 
spielt. Und warum soll nicht, falls es sich um einen 
Bau mit einer {stabilen oder flexiblen) Guckkastenbühne 
und dementsprechend mit einem traditionellen Vor- 
hang handelt, dieser Vorhang eine Bemaluüng im Sinne 
der modernen Kunst erhalten, wie er früher mit alle- 
gorisch-historisierender Malerei versehen war. Eine 
Monumentalaufoabe erster Ordnung! Die Eingliede- 
rung der bildenden Kunst in die Foyers oder Treppen- 
häuser bietet keine prinzipiellen Probleme, wie sie im 
Zuschauerraum vorliegen. Daf der vorhin erwähnte 
Parallelklang erzeugt werde, ist in diesen zugewandten 
Räumen eine besonders fruchthare Môglichkeit. 


Jorat» in Mézières 


was in diesen Zusammenhängen nicht zu vergessen ist — 


Hodler, damals in voller Reife, arbeitete in Genf. 


Die Initiative zur Errichtung des « Théâtre du Jorat» 
ging unmittelbar von dem dramatischen Dichter René 
Morax aus, bei dem Gedanken Romain Rollands über 
die Bedeutung und die Zukunft des Volkstheaters ge- 
zündet hatten. Theater abseits der professionellen 
Routine, in der Landschaft statt in der Stadt, dies war 
die Grundidee, die sich auf dem Visionsbild einer neuen 
Echtheit und Schônheit entwickelte. In einem Tram- 
depot in eben diesem Dorf Mézières hatte er 1903 sein 
Stück «La Diîme»aufführenlassen. Vondaaus entwickel- 
ten sich die Dinge unter der lebhaften und aktiven An- 


teilnahme des Pfarrers von Mézières, Emile Béranger. 


Im Januar 1907 umschrieb René Morax in einem Auf- 
satz, «Un Théâtre à la Campagne», im Journal de 
Genève seine Idee: «La beauté du lieu, en première 
ligne. Qui connaît ce grave horizon de forêt et de mon- 
tagnes, comprendra la valeur pour une œuvre d’art d’un 
pareil cadre de lumière et de silence. Les grands toits 
du nouveau bâtiment seront bordées par le feuillage des 


vieux pommiers et des jeunes bouleaux.» In einem 


: 
l'héâtre du Jorat, Seitenansicht mit Aufgängen zum erhôhten Teil des Saales; offene Foyers oben und unten | Extérieur avec accès à la partie supé- 


RICE 


à 
heure de la salle, foyers ouverts | Exterior with open staircases leading to the upper part of the auditorium ä 


| 
| 


: 


Brief, den uns René Morax freundlicherweise vor kurzem 
schrieb, erinnert er an die äuBeren Umstände, unter 
denen der Bau entstand, und an das so ungemein sym- 
pathische team work zusammen mit seinem Bruder 
Jean, dem Maler, und dem welschschweizerischen Kom- 
ponisten Gustave Doret, in dem künstlerischer Enthu- 
siasmus und klare Kritik an den MiBständen des pro- 
fessionellen Theaters die entscheidenden Triebkräfte 
gewesen sind. Hier der Brief: 


annaz (Evolène) Valais 

JE (Evolène) Val 
14 août 53 

Cher monsieur, 


Je suis heureux de l'intérêt que vous portez à la construction 
du Théâtre du Jorat. Car ce ne fut pas l’œuvre d’un 
architecte particulier, mais d'une collaboration de peintres, 
de musicien, de décorateur de théâtre et d’un jeune auteur. 
Les jeunes architectes Maillart et Chal son beau-frère, 
s'étaient fait connaître par la hardiesse de leurs construc- 
tions en bois. Ils n'ont fait qu'exécuter nos plans, et 
respecter scrupuleusement les proportions données. Car 
pendant tout un hiver, en 1906 après la Fête de Vignerons 
de Vevey, nous avons discuté avec mon ami Gustave Doret, 
le musicien, mon frère Jean, le peintre et notre ami 
Jusseaume, le décorateur d'Antoine et de Carré, et qui 
à celte époque fut un novateur. Nous connaïssions prati- 
quement toutes les défectuosités des théâtres modernes 


A Opéra-Comique, de Paris, en particulier) et l’igno- 


rance des architectes, dont tout l'intérêt se portait sur la 
salle et non sur la scène. Que de plans nous avons esquissés 
pour obtenir une visibilité par faite de tous les spectateurs. 
A Mézières ils étaient installés sans confort sur des bancs 
de bois, mais ils voyaient de partout. La grande avant- 
scène, et l'escalier que devait copier Gémier, nous avaient 
été inspirés par les proscentums des théâtres antiques, que 
nous avions visités en Grèce, Athènes, Delphes, Epidaure, 
dont l’acoustique n'a jamais été égalée. Et par la chance, 
plutôt que par le calcul, l'acoustique s’est aussi révélée une 
réussite au Théâtre du Jorat. Nous pensions au théâtre de 
musique, et les belles représentations d’Orphée de Gluck 
montrèrent quel parti on pouvait tirer de la scène. Mal- 
heureusement les frais excessifs des chanteurs et de l'orchestre 
ont restreint ces projets. L’escalier avait été prévu pour le 
groupement et l’évolution des chœurs, dont nous avons fait 
un grand usage. Je dois dire que nous avons été aidés dans 
la réalisation de nos plans par nos amis le Docteur Delaz, 
alors président du comité, et le pasteur Béranger, le père 
du Directeur actuel du Théätre de Lausanne. L’éclairage 
seul laissait à désirer au début. Et nous avons été un des 
premiers théâtres à utiliser la toile panoramique du fond, 
qu'ont adopté presque toutes les scènes. Les directeurs 


d'Hellerau étaient venus visiter notre scène. 


Voilà très rapidement les détails techniques exacts qui 
peuvent vous intéresser pour votre travail. Je suis à votre 
disposition si vous voulez d'autres renseignements et 7e 
vous prie de croire à mes sentiments les meilleurs. 


René Morax 
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Im Mai 1908 wurde das Haus erôffnet. Der Geist, aus 
dem der Bau Konzipiert worden war, blieb lange Jahre 
lebendig. Ein Blick auf die wichtigsten Aufführungen 
zeigt es: 1907 «La Dime» und «flenriette» von René 
Morax, 1911 «Orpheus und Eurydike» von Gluck, 
1912 René Morax’ ausgezeichnetes Volksstück «La Nuit 
des quatre temps» und 1914 des selben Autors «Guil- 
laume Tell», 1921 die Uraufführung von Arthur Ho- 
neggers «Roi David» zu René Morax’ Text, 1925 vom 
gleichen Autorenpaar «Judith» und 1931 ebenfalls 
von Morax und Honegger die zauberhafte Komôdie 
«La Belle de Moudon». Schauspieler waren teils Be- 
rufskräfte, teils Amateure aus Mézières; die Chôre und 
meistens auch das Orchester wurden von Kräften des 
Dorfes bestritten. Die Frische des volkstheatralischen 
Elementes blieb stets gewahrt. 


Der Maler Aloyse Hugonnet, ein Freund von René 
Morax, hatte auf die Genfer Architekten Maillart und 
Chal gewiesen — typisch auch hier die Anregung, die 
von einem Vertreter der «freien» Künste kam — «qui 
ont construit des ouvrages équilibrés et que n’épouven- 
terait point la construction d’un théâtre populaire dans 
la campagne»*. Der Bau ist aus der Architektur der 


Landschaft entwickelt. Er wirkt zunächst wie eine 


* «Le Théâtre du Jorat» par Vincent Vincent, Editions 
Victor Attinger, 1933. 


Frontansicht | Façade d'entrée | 
Entrance elevation 


groBe Scheune. Der Grundplan beruht auf der T-Form ; 
die Längsrichtung des Zuschauertraktes ist mit der 
Querrichtung des Bühnenhauses verbunden. Die Pro- 
portionen zwischen dem tief gelagerten Zuschauertrakt 
und dem aufsteisenden Bühnenhaus sind vortrefflich 
balanciert. Die Aufenfronten, durch Treppenaufpgänge 
und Galerien funktional aufgelôst, besitzen eine auBer- 
ordentlich lebendige architektonische Physiognomie. 
Man fühlt sich an gleichzeitige Arbeiten des damals 
hier noch unbekannten Frank Lloyd Wright erinnert. 


Der Zuschauerraum in seinen reinen Raumformen und 
seinem Verzicht auf jegliche Ornamentierung darf em 
Meisterwerk genannt werden. Die Struktur wird durch 
die konstruktiv geführte Holzverschalung bestimmt. 
Der stark ansteigende Raum mit seinen einfachen Holz- 
bänken ist 30 m lang. Eimfachste Lôsung für eine voll- 
gültige Sicht von allen Plätzen. Die Naturfarbe des 
Tannenholzes ergibt auch bei verdunkeltem Raum 


eine schimmernde Atmosphäre. 


Die Bühne, vor allem der Übergang von Bühne zu 
Zuschauerraum, ist das Ergebnis theatralischen Pionier- 
geistes. Die fixe Offnung des Bühnenrahmens beträgt 
10 m, die Tiefe der Bühne 12 m, ihre Breite 25 m. Ein 
primitiver, technisch minimal ausgerüsteter Schnür- 
boden überhôüht die Bühne, auf die von beiden Seiten 


Rampen für Aufzüge mit Pferd und Wagen führen. Im 


Rückansicht mit Bühnenhaus | Le 
théâtre vu de dos, et le bâtiment abri- 
tant la scène | Rear elevation with 


rigging-loft 


Sämtliche Photos: Max Buchmann, 
Zürich 


“Mheatersaal, ganz aus hellem Naturholz; durch Form und Material ausgezeichnete akustische Verhältnisse; freie Sicht von allen Plätzen; l. und r. der 
à 


Bühne Seitenaustritte mit kleinen Vorbühnen | La salle construite entièrement en bois; conditions acoustiques excellentes ; vue libre de toutes les places | 


Verhältnis von Tiefe zu Breite zeigt sich die Tendenz 
zu reliefartigem Inszenierungsstil, dem zu Beginn des 
20. Jahrhunderts grofe Bedeutung beigemessen wurde. 


Wobhldurchdacht — von Morax und seinen Freunden — 
und vortrefflich ausgeführt die «neuralgische» Zone 
des Proszeniums. Auf beiden Seiten der Bühnenôüffnung 
befinden sich Türen, die für Chor- und Soloauftritte 
auf die geräumige Vorbühne führen. Von der Vor- 
bühne selbst führen Stufen in voller Breite der Rampe 
hinab ins geräumige Orchester, womit Auftritte von 
urten und entsprechende Abgänge nach unten ermüpg- 
licht werden. Mit den Seitentüren und ihrem Verhält- 
nis zur Bühnenôffnung ist das Problem der dreifach 
geteilten Bühne berührt, das dann in Van de Veldes 
Külner Werkbundtheater (1914) seine erste bewufite Lô- 
sung gefunden hat. Die Treppen ins Orchester bedeuten 
einen Schritt vom Guckkastensystem zum Raumthea- 
ter. Alle diese Lôsungen sind mit grofem technischem 
Geschick und ausgezeichnetem Sinn für Proportion und 


architektonischen Zusammenhang verwirklicht. 
Das « Théâtre du Jorat» dient auch heute noch Auffüh- 


rungen, die von der Theatergesellschaft in Mézières 


organisiert werden. Der Bau ist im wesentlichen gut 


EN 


he auditorium made of timber, excellent acoustic conditions, unobstructed view from all seats 


erhalten. Er gehôrt zu den Baudenkmälern der Schweiz, 
die sorgfältige Pflege verdienen. Man mag sich in ihm 
festliche Aufführungen volkstheatralischen Charakters 
aber auch Meisterwerke des europäischen Theaters vor- 
stellen, bei denen sowohl theatralische Monumentalität 
wie Intimität lebendig werden kônnen. TOACE 


Einblick in Orchesterversenkung; Treppenverbindung zur Bühne für 
chorische Auftritte und Abgänge | Détail de la fosse d'orchestre | Detail 
of orchestra pit 
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Projekt L. Mies van der Rohe, Chicago. Modellansicht mit Einblick in den kleinen Theatersaal | Maquette, façade transparente de la petite salle | Fro 
elevation of the model showing the small auditorium 


Die Mannheimer Theaterprojekte 


Die Stadt Mannheim hat zur Lôsung der Theaterbau- 
frage einen trefflichen Weg beschritten. Em Wieder- 
Ethan des alten, traditionsgesättigten Nationalthea- 
ters — in 1hm wurden Schillers «Räuber » zum erstenmal 
aufgeführt, und es blieb ein kulturelles Zentrum der 
Stadt bis zu seiner Zerstorung durch Bombardement — 
kam nicht in Frage; es war in einen Block des rektan- 
gulären barocken Stadtplanes eimgebettet und im 
AuBenbau als Theater kaum erkennbar. Neubaupläne 
auferhalb des barocken Stadtplanrasters traten schon 
bald nach 1900 auf, als am Gelände beim Wasserturm, 
unmittelbar auferhalb des «Ringes» gelegen, von 
Bruno Schmitz der Pseudo-Jugendstilbau des «Rosen- 
garten-Saalbaus» und in unmittelbarer Näbe die archi- 
tektonisch ausgezeichnete Kunsthalle von Hermann 


Billing entstanden 


Bei der jetzigen Projektierung sind sich die mafgeben- 
den Instanzen der Stadt offenbar klar darüber gewesen, 
daB allein schon für die Platzfrage verschiedene sinn- 
volle Lôsungen môglich sind. Die gleiche Einsicht be- 
stand in bezug auf den Organismus des Theaters als 
solchen, So wurde ein Bauprogramm aufgestellt, das, 
für ein groBes und ein kleines Haus konzipiert, im ein- 
zelnen zwar exakt umschrieben war, in der prinzipiellen 
Struktur Jedoch Freiheit für die konträrsten architek- 
tonischen Organismen ermôglichte. Sinnvoll dement- 
sprechend auch das praktische Vorgehen: Einladung 


an 10 Architekten, bzw. Architektengruppen, bei 


fixem Honorar — 8000 DM pro Bearbeiter — Entwürfe 
auszuarbeiten, für die auch die Platzwahl den Bearbei- 
tern überlassen wurde. Die Namen der eingeladenen 
Bearbeiter zeigen, daf es der Stadt daran lag, Ent- 


würfe architektonisch konträrer Auffassangen zu erhal- 


ten, die sich vom Traditionellen bis zu der Môg- 
hchkeit vôllig neuer Konzeptionen spannen: Mies van 
der Rohe (Chicago), Scharoun (Berlin), Schwarz (Küln), 
der ein Projekt zusammen mit Riphahn und Bernhard 
vorleste, Dôcker (Stuttgart), Schweizer (Karlsruhe), 
Perrottet-Stoecklin-Baur (Basel) und die Mannheimer 
Lange-Mitzlaff, Schmechel-Thoma, Marx-Wagner-Au 
und Plattner-Mündel. 


Das Resultat ist auf jeden Fall so, daS bei der Verwirk- 
lichung des Baus diejenigen krassen Fehler vermieden 
werden kônnen, die bei dem Wiederaufbau des Resi- 
denztheaters in München oder beim Opernhaus in 
Frankfurt — um nur die schlimmsten Beispiele zu 
nennen — unter Aufwendung von enormen Bausummen 
zu künstlerisch sterilen und theatertechnisch sinnlosen 
Mammutgebilden geführt haben, die von den Regisseu- 
ren mühsam von Fall zu Fall der Aufführungen korri- 


giert werden müssen. 


Die Tatsache, daB den Architekten in bezug auf die 
Struktur Freiheit gegeben wurde, führte obendrein bei 
einer Reihe der Bearbeiter zu grundsätzlichen Unter- 
suchungen, von denen aus der Theaterbau als generelles 
Problem wesentliche Fôrderung erfahren kann. In 
diesem Zusammenhang verweisen wir auf die Erläute- 
rungen Scharouns, der den Theaterbau in der Verflech- 
tung mit neuen geistigen Strukturen sieht: «Da Raum 
und Ort in ihrer wesenhaften Bedeutung neu erfahren 
werden, bestimmt nicht mehr die Grenze, ,Orte räumen 
den Raum ein — Wirkkraftpunkte bewirken eine neue, 
lebendige Ordnung. .. Die Gestalt des Bauwerkes will 
Antwort auf die geistige Forderung der Zeitwende 


geben: unsres Erachtens Kann das Spannungsfeld ge- 
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Lentrance to the large auditorium 


heimer Kräfte für Darstellen und Erleben nur aper- 
spektivischen Prinzips sein — wie das Aperspektivische 
ja heute über die bildende Kunst hinaus lebendig und 
gültig ist.» Fruchthar sind auch Scharouns Über- 
legungen über die Frage der Intimität, die seiner Mei- 
nung nach — wie uns scheint mit Recht — nicht an einen 
kleineren oder grôBeren Kubikinhalt gebunden ist, son- 
dern an MaBstab und Gliederung, so dafi «intimes 
Theater» auch im Raum für 1200 und mehr Zuschauer 
lebendig werden kann. Über das Wechselspiel von 
Theaterbau und Drama — übrigens auch im Hinblick 
auf das sog. groBe Haus — hat Schweizer fruchthare 
Gedanken vorgebracht: «Noch sind die Stücke nicht 
geschrieben, welche hier entstehen müssen, und man 
kann sich vielleicht aus einer architektonischen For- 
mulierung des Gedankens die Richtlinien für ein Expe- 
rimentiertheater in diesem Sinn entnehmen. Denn es 
wird sich darum handeln, da zuerst eimmal ein derar- 
tiger Bau errichtet werden muf, der einer groBen Zahl 
von Zuschauern dient, und daf dann in diesem Bau 
experimentiert wird und wie von selbst dabei auch im 


etail mit Einganÿ zum groBen Saal | Détail de 
entrée de la grande salle | Detail showing the 
ntrance to the large auditorium 


| Gesamtansicht des Modells mit Hingang zum groben Saal | Vue d'ensemble de la maquette, entrée de la grande salle | General view of the model with 


Bereich des Wortes, der Musik und der Schau etwas 
Neues entsteht.» 


Für das Projekt Perrottet-Stoecklin-Baur ist die Mit- 
arbeit des Theaterpraktikers Perrottet entscheidend, 
der auf eine intensive Erfahrung als Bühnenbildner 
zurückblickt. Perrottet hat sich jahrelang mit dem 
Problem des All-round-Theaters beschäftigt, in dem die 
verschiedensten Môglichkeiten szenischer Darstellunpg, 
vom Guckkasten über die Raumbühne bis zu den dyna- 
mischen-mechanischen Drehungen des Zuschauerraumes 
verwirklicht werden kônnen. Für das Mannheimer 
Projekt der Basler Architektengruppe ist die Grundidee 
entscheidend, den Zuschauerraum mit der Normalzahl 
von 1200 Plätzen auf 950 Plätze verringern und auf 1300 
erhôhen zu kônnen, um damit die verschiedenen Gat- 
tungen vom Kammerspiel bis zur grofien Oper im 
gleichen Raum unterzubringen. Entsprechend dieser 
ingeniôsen Flexibilität haben die Projektverfasser eine 
mechanisch auBerordentlich vielfältig bewegbare Büh- 
nenrahmen- und Proszeniumszone geschaffen, bei der 
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Hauptgeschof ca. 1:2000, 1. groBer, r. kleiner Saal, beide Komplexe von- 
einander getrennt | Etage; à q., la grande salle, à dr., la petite salle | Upper 
floor, at L. the large and at r. the small auditorium, both areas being 


completely independent 
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Erdgeschof ca. 1:2000; Rüume für den künstlerischen und technischen 


Betrieb, Verwaltung | Rez-de-chaussée, locaux des services artistiques et 
techniques | Groundfloor plan, artistical and technical service rooms, 


administration 
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Quer- und Längsschnitte ca. 1:2000 | Coupes tranversale et longitudinale 


| Cross-sections 


Situationsplan ca. 1:6000 | Plan de situation | Site plan 


Detail Modell; vollkommen durchsichtiger Bau | Détail de la maquett 
façades transparentes | Detail of the model showing the perfect trame 


parency of the building 


Aus L. Mies van der Rohes Erläuterungen 
zum Entivurf 


«Eine Analyse des Raumprogrammes zeigt eine doppel- 
gliedrige Struktur des Theaterbetriebes: die der technischen 
und die der künstlerischen Produktion. Beide Funktionen 
sind in einem sehr grofien MaB voneinander unabhängig, 
nicht nur in ihrem Charakter, sondern auch in ihren Zwek- 
ken, und sollten daher auch räumlich entsprechend behan- 
delt werden. 


Dies führte in der Entwurfsbearbeitung zu einer doppelge- 
schossigen Struktur, die ja auch für die Bühnen- und Zu- 
schauerräume das Gegebene ist. Die klare Trennung der 
Funktionen und ihr räumlicher Niederschlag auf getrennten 
Ebenen bietet nicht nur den Vorteil grofier Flexibilität, 
sondern ist auch die Voraussetzung für eine moderne Be- 
triebstechnik mit ihren wirtschaftlichen Vorteilen. Im un- 
teren Geschof befinden sich die Theater- und Kassenver- 
waltung, die Räume für das Orchester, die Ankleideräume 
mit dem Kostümmagazin, die verschiedenen Proberäume, 
eine grofe Warte- und Aufenthaltshalle für das künstleri- 
sche Personal, die Kantine und der Speiseraum mit Küche, 
die Warenannahme mit Frachtaufzug und Garage. Im Ober- 
geschoB, unmittelbar an den Treppen zu den Bühnen, lie- 
gen die Sologarderoben mit Konversationszimmer. Die bei- 
den Bühnen stehen mit den Werkstättenflügeln in direkter 
Verbindung. Die Malerwerkstätten liegen im Zentrum zwi- 
schen diesen Flügeln und den beiden Bühnen. Ein einfaches 
Korridorsystem verbindet diese Räume miteinander. 


Die beste Weise, diesen umfangreichen Raumorganismus 
einzuschlieBen, schien mir, ihn mit einer grofien, sich selbst 
tragenden Halle aus Stahl und Glas zu überdecken oder, 
anders ausgedrückt, diesen ganzen Theaterorganismus in 


eine solche Halle gewissermaBen hineinzustellen. » 


Aufsicht auf das Modell | La maquette vue d'en haut | The model show 


ing the roof construction 


pe 


der Rahmen selbst nach allen Dimensionen vergrôBert, 
verkleinert und verschoben werden und in der der 
Bühnenboden horizontal nach vorn und rückwärts pe- 
fahren werden kann; auch der versenkte Orchester- 
raum ist nach der Seite hin ausfahrbar. Alles mecha- 
nische Manipulationen, die es den künstlerischen Lei- 
tern der Aufführungen erlauben, neue und nicht nur 
interessante, sondern substantielle Wirkungen zu er- 
zielen. 


Dôcker hat, abgesehen von ausführlichen städtebauli- 
chen Überlegungen, denen er eine Analyse bestimmter 
Punkte der Mannheimer Stadtstruktur zu Grunde lepgt, 
eine Reihe prinzipieller Theaterbauprobleme zum 
Gegenstand gründlicher Untersuchungen gemacht, 
wobei er sich auf vorhandene Bauten und Sachverstän- 
dige bestehender Theaterbetriebe stützt. Seine Ent- 
scheidungen erhalten dadurch einen realistischen Ein- 
schlag. Für den Fall Mannheim, wo ein groBes und ein 
klemes Haus verlangt werden, spricht er sich — im 
Gegensatz zu der Basler Architektengruppe — gegen die 
Flexibilität des Zuschauerraumes aus. Handkehrum 
macht er aber in seinem Projekt am Rosengarten einen 
ausgezeichneten Altérnativvorschlag für eine Arena- 
struktur des kleinen Hauses. Falls diese Arenastruktur 
eine fixe, unflexible Anlage ist, so würde sich allerdings 
daraus die Forderung nach flexibler Raumstruktur für 
das groBe Haus zwangsläufig ergeben. Besonders wert- 
voll sind Dôckers Ergebnisse in bezug auf die Raum- 
abmessungen, die maximalen Abstände zwischen Zu- 
schauer und Bühne, die Frage reines Amphitheater oder 
Einbeziehung eines Ranges und die Forderung, alle 
Zuschauer môglichst frontal zur Bühne zu placieren. 
Auf jeden Fall bedeuten die von Dôcker vorgelegten 
Projekte wichtige Anregungen, was auch für die orga- 
nische Zusammenfassung der lebendig im gegenseitiger 
Beziehung stehenden Aufenbau-Massen pilt. 


Am überraschendsten und frei von allen traditionellen, 
auch modern-traditionellen Belastungen ist der Vor- 
schlag Mies van der Rohes. Eine riesige Halle aus Eisen 
und Glas, deren Gliederungsstruktur auf einem Raster- 
system beruht, von dem aus sich die Proportionen der 
Einzelglieder ergeben. Nichts von «Theater» in ge- 
wohntem Sinn, aber Schônheit und Grôüfe in, der 
Sprache unsrer Zeit und voll — vor allem, wenn man 
sich die Môglichkeiten von Farbe und Licht vorstellt, 
die der Glasbau erlaubt — geistiger Ausdruckskraft. Es 
ist gewiB ein Irrtum, in Mies van der Rohes Konzeption 
einen technischen Rohbau zu sehen, wie dies in den 
Kritiken zu den Mannheimer Projekten geschehen ist. 
Im Gegenteil: Mies van der Rohes Vorschlag stellt be 
aller exakten und konstruktiven Disziplin einen neuen 
Typ repräsentativen Bauens dar, bei dem durch eine 
Synthese von Geometrik und den organischen, in diesem 
Fall künstlerischen Vorgängen, die sich im Baugebilde 
abspielen, ganz neue Perspektiven sich ôffnen. Die 
innere Aufteilung, die Mies vorschlägt, ist von schla- 
gender Einfachheit. Auf die Lôsung von allen Detail- 
problemen — Proszeniumszone, Akustik, Beleuchtung 


Projekt O. E. Schweizer, am Goetheplatz. GroBer und kleiner Saal in 
einem Baukôrper | Le projet «Goetheplatz»; grande salle et petite salle 
dans le même bâtiment | The proposal «Goetheplatz», the large and the 
small auditorium in one building 


Variante O. E. Schweizer am Louisenplatz mit losgeldstem kleinem Haus 


als Experimentaltheater | Projet «Louisenplatz», avec petite salle séparée | 
Project «Louisenplatz» with detached small auditorium 


usw. — ist bewufit verzichtet. Sie soll nach Mies van der 
Rohes Auffassung einer späteren Zusammenarbeit des 
Architekten mit den Theaterleuten überlassen bleiben. 
Um so klarer erscheint die Aufteilung der grundsätz- 
lichen Sektionen durchdacht, die sich aus der durch- 
gehenden Zweigeschossigkeit des Projektes (Betriebssek- 
tor unten, Spielsektoren oben) ergibt. Hier ist em Weg 


enpgeschlagen, der weiter beschritten werden sollte. 


Das besondere Verdienst der Initiative Mannheim be- 
steht darin, daf in vielfältiger und zugleich konzen- 
trierter Form vor Augen geführt wird, in welchem 
MaB der Theaterbau gerade heute eine zentrale Bau- 
aufsgabe darstellt. Die Verarbeitung der in den Mann- 
heimer Projekten beschlossenen Ideen kann über die 
lokale Bindung an Mannheim hinaus für zukünftigen 
kulturellen Repräsentationsbau von beträchtlicher Be- 


deutung werden. HEC 


Projekt am Goetheplatz 
von O.E. Schweizer, Karlsruhe 


Modell, Einblick von der Bühne in den Theater 
saal | Maquette de la grande salle, au premier pla 
la scène | Model of the large auditorium and stag 


Photos: Landesgewerbeamt Stuttgart 


Links: Das groBe Haus, Grundrik und Längs: 
schnitt | À gauche: La grande salle, plan 
coupe | At left: Large auditorium, floor plan and 


cross-section 


Rechts: HauptgeschoB (1. Obergeschol ), Bühe 
nen mit einander verbunden | À droite: Etage; les 
arrière-scènes des deux théâtres se touchent | At 
right: Upper floor, back-to-back arrangement 0] 
the stages 


Modell des grofen Hauses, Eingangspartie, 
Dachentwicklung nach oben bis Schnürbodene: 
hôhe |! Maquette de la grande salle, côté des entrées 


| Model of the large auditorium, entrance elevation 


Projekte Richard Doecker, 
Stuttgart 


Projekt am SchloB, Modell | Le pro- 
jet «Am SchloB», maquette | The pro- 
posal «Am Schlof », model 


HauptgeschoB, links auben Probe- 
säle, Verwaltung, im Verbindungsbau 
Probesäle, Künstlergarderoben usw. 
Etage principal; à gauche: salles de 
répétition, administration; au milieu : 
salles de répétitions, garderobes des 
artistes ete. | Main floor, at L., rehear- 
sal rooms, administration; middle: 
rehearsal rooms, dressing rooms, stor- 
age rooms 


Projekt am Rosengarten, Modell 
Projet «Am Rosengarten», maquette | 
Proposal «Am Rosengarten», model 


HauptgeschoB mit Grundrifvariante 
kleines Haus als Arenabühne | Etage 
principal; à dr., variante de la petite 
salle | Main floor, at r., proposal for the 
small auditorium as an arena theatre 


Photos: Gerhard Schwab, Stuttgart 
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Projekt Perrottet von Laban, 
H. Baur, Stoecklin, Basel 


Modellansicht | Maquette | Model 


1:1400. Axial verschobe 
T'heatersäle mit getrennten Bühnen. Kleines Ha 


Hauptgeschof ca. 


der Arenaform angenähert | Etage principal 
Main floor 


Längsschnitt ca. 1:1400 | Coupe longitudinal 


Longitudinal cross-section 


Erdgeschof ca. 1:1400 Rez-de-chaussée 


Groundfloor plan 


Photos: A. Pfau, Mannheim 
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Aus dem Projekt Perrottet von Laban, Baur, Stoecklin. Bühnenportalzone. Beweglich sind: Gesamtproszenium vor- und rückwärts, zu erhôhen und zu 
lerkleinern; Orchesterrawm seitlich ausfahrbar, erste Parkettreihen veränderbar | Partie frontale de la scène; quatre exemples des nombreuses possi- 


Das Projekt von Hans Scharoun und Hermann Mattern 
für das Basseler Staatstheater 


Die Verbindung von Scharoun mit Mattern für den Kasseler 
Wettbewerb, dessen ersten Preis sie gewannen, ist insofern 
besonders glücklich, als sich die organische, vielgliedrige 
architektonische Schaffensmethode Scharouns mit den 
Prinzipien des Gartenarchitekten Mattern gegenseitig 
durchdringen und befruchten konnte. 


Die städtebauliche Lôsung ist allein schon für den Charakter 
der Architektur der beiden Autoren typisch. Das alte, wil- 
helminische Theater bildete die AbschluBwand des grofen, 
von verhältnismäBig niederen Gebäuden umsäumten Fried- 
richsplatzes, ein monumertal-pseudopathetischer Klotz. 
Scharoun und Mattern rücken ihr Projekt an der gleichen 
vierten Wand des Platzes zur Seite, so daB sich rechts von 
ihm der Blick über die Landschaft 6ffnet. Der Baukôrper 
selbst oder besser die Baukôrper der vielgliedrigen Anlage 
verteilen sich nach dem Prinzip der Auflockerung, wobei die 
Niveau-Unterschiede derBaukôrper und auch dieasymmetri- 


sche Abwôlbung des Bühnenhauses eine Rolle spielen. Über 
die HauptverkehrsstraBe, die das neue Theater tangential 
berührt, ist eine Brücke als Eintrittsweg für FuBgänger 
geplant, die ihrerseits ebenfalls ein Element optischer Auf- 
lockerung darstellt. Für den anschlieSenden Abhang plant 
das Projekt eine ebenfalls aufgelockerte gärtnerische An- 
lage. Die Lôsung trägt insofern der Gesamtsituation Rech- 
nung, als es die feingliederigen Proportionen der alten spät- 
barocken Platzwände, die teilweise erhalten und deshalb 
zur Rekonstruktion vorgesehen sind, wieder zu ïihrer ur- 
sprünglichen reizvollen Wirkung gelangen läBt. 


Der Bericht des Preisgerichts charakterisiert das Projekt 
sehr anschaulich, weshalb wir einen Auszug zum Abdruck 
bringen: «Die bauliche Form des Theaters trägt den von 
der Landschaft herangetragenen Gegebenheiten in meister- 
licher Form Rechnung. Es ist gelungen, durch sinnvolle und 
differenzierte Formen und Formenzusammenhänge die von 
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Querschnitt Hauptbau und Längsschnitt Hangtheater 1:1200 | Coupe transversale du bâtiment principal et coupe longitudinale du petit 


théâtre | Cross-section of main building and longitudinal cross-section of small auditorium 


Natur gegebene Schwere des übergrofien Bauwerkes in 
Leichtigkeit zu verwandeln. Die inneren räumlichen Zu- 
sammenhänge des Theaterbaus entsprechen unter Aus- 
nutzung der Konstruktions- und Materialmôüglichkeiten 
unsrer Zeit sowohl dem klaren funktionellen Ablauf des 
Geschehens wie auch der räumlichen Spannung und phan- 
tasievollen Gliederung des Gebauten. Die innere und äuBere 
Gestaltung ist von durchgehender, nie beeinträchtigter 
Harmonie. Folge dieser Harmonie ist die Einheit zwischen 
Landschaft, gebauter Form einerseits und der innere, be- 
sonders glückliche Zusammenhang zwischen Zuschauer- 
raum, Foyerräumen, Treppenhôüfen, Terrassen, Innenhôfen 
usw. Damit ist die Aufhebung des hôfischen Theaters ge- 
schehen und der Theaterbau mit den Auffassungen und 
Wünschen unsrer Zeit in lebendige Beziehung gebracht.» 


Die Betrachtung der Grundrisse ergibt zunächst ein kom- 
pliziertes Bild von Verschachtelung und Winkelbrechung. 
Beides geht jedoch auf organische Zusammenhänge der funk- 
tionalen Raumzwecke und -bedeutungen zurück, die wohl- 
durchdacht und — wenn auch vielleicht zuweilen zu sehr 
ausgetüftelt — konstruktiv konzipiert sind. Auf jeden Fall 
architektonische Denkarbeit, verbunden mit klarer Vor- 
stellung des Ganzen. Es ist infolgedessen abwegig — wie dies 
in der «Deutschen Bauzeitung» (1953, Heft 2) geschieht —, 
Scharouns architektonische Methode als Parallele zum 


«reizvollen Gewinkel alter deutscher Städte» zu preisen, um 
andrerseits Corbusiers «Unité d’Habitation» in Marseille 
als «intellektuelle, ausgeklügelte Schôpfung» zu attackieren. 
Abgesehen davon, dal «intellektuell» als negatives Krite- 
rium eine der übelsten demagogischen Formulierungen dar- 
stellt, die mit Vorliebe von Nazis und deren Verwandten 
verwendet wurden und werden, ist Scharouns Konzep- 
tionsmethode ebenso klar, konstruktiv und funktional 
durchdacht, wie Corbusiers Methode ihrerseits organisch, 
gewachsen und frei gestaltend ist. 


Eine besonders glückliche Idee Scharouns kommt in der 
Verflechtung der Foyers von grofBem und kleinem Haus zum 
Ausdruck, die nach Bedarf zusammen oder getrennt ver- 
wendet werden kônnen. Die beiden Sektionen selbst sind in 
fast rechtem Winkel einander koordiniert; die durch den 
Abfall des Geländes gegebenen Niveau-Unterschiede leben- 
dig ausgenützt; organische Verflechtung. Das kleine Haus 
(Hangtheater) besitzt 760 Plätze, das groBe Haus deren 
1100, die auf das Parkett und einen Rang verteilt sind. Die 
Raumform geht bei beiden Häusern von der Lagerung in die 
Breite aus, was für die Sicht wichtig ist und was auch bei 
grôBeren Abmessungen den intimen Kontakt des Zuschauers 
mit der Bühne ermôglicht. Der Zusammenhang von Zu- 
schauerraum und Bühne ist vor allem beim grofen Haus 
sehr gründlich durchdacht. Durch die in Sektoren beweg- 
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PF Grundrif Hauptbau mit 
PRES T'errasse über Hangthea- 

ter ca. 1:1200 | Bâtiment 
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Modell; im Vordergrund Terrasse 
über Hangtheater | La maquette; au 
premier plan le toit-terrasse du petit 
théâtre | Model, in the foreground, the 
roof terrace of the small theatre 


Variante Experimentiertheater | Variante du théâtre ex- 
périmental | Variation of the experimental theatre 


GrundriB beider Theater in Hôhe der Bühnen. Am Parkettumgang Gartenhof und Foyer 1:1200 | Plan des deux théâtres au 
niveau des scènes | Floor plan of both theatres on stage level 
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Friedrichsplatz; alter Zustand nvit dem im Kriege zerstôrten Staatstheater 
| Etat ancien de la «Friedrichsplatz» avec le «Staatstheater» détruit pen- 
dant la querre | «Friedrichsplatz» with the old theatre, destroyed during 
the war 


liche Decke des Zuschauerraums und entsprechende tech- 
nische Vorrichtungen im Bühnensektor kônnen beide Teile 
im Sinne des Raumtheaters zu einer Einheit zusammen- 
gefaBt werden. Die Bühne — vom Bühnenbildner H. Huller 
als Mitarbeiter der Architekten durchkonstruiert — besitzt 
einen breiten Flachhorizont, der nach oben aufziehbar ist 
und grofie Môglichkeit für Bühnenarchitektur, Raum, 
Licht usw. gibt. Die Portalzone besteht aus beweglichen 
Elementen. Die maximale Bühnenôffnung ist 24 m. Hier 
liegen unlôsbare Probleme: diese volle Breite wird, nach 
heutiger Inszenierungstechnik wenigstens, nur selten zu 
verwenden sein; die Portalverengung, zu der normalerweise 
geschritten wird, führt automatisch zu schlechterer Sicht 
für eine groBe Zahl von Plätzen und zu einschneidender Ver- 
änderung des gesamten Raumbildes. Es leuchtet ein, da 
von diesem Punkt die Zusammenarbeit zwischen Architekt 
und Theatermann ausgehen muB, will man zu wirklich or- 
ganischen, neuen Lôsungen gelangen. 


Scharoun hat auch für den Mannheimer Wettbewerb einen 
Entwurf ausgearbeitet, in dem Grundgedanken des Kasse- 
ler Projektes weiterentwickelt werden. Der Baukôrper als 
Ganzes erscheint dort bei weitergetriebener Asymmetrie der 
Kasseler Auffächerung gegenüber als kompakteres Gebilde. 


Vorschlag Scharoun|Mattern mit dem neuen Theater und dem in d 
Landschaft geüffneten Friedrichsplatz | Le projet Scharoun|Mattern pol 
le nouveau théâtre et la nouvelle place, avec vue libre sur le paysage 
Proposal Scharoun/Mattern for the new theatre and the new square wi 
open view towards the landscape 


Für das groBe Haus macht Scharoun beim Mannheimer 
Projekt einen frappierenden Schritt. Er verschiebt die 
Achsen des Zuschauer- und des Bühnenraumes, so daB eine 
exzentrische Struktur entsteht, und er grenzt die beiden 
Komplexe durch eine flache S-fôrmige Rampe voneinander 
ab. Scharoun sieht in dieser Anordnung das Grundkonzept 
des aperspektivischen Theaters, das (nach Scharouns Auf- 
fassung) der heutigen geistigen Situation entspricht. «Die 
axiale Raumgestalt des rationalen Theaters ... macht aus 
dem Publikum eine additive, punktfôrmige Masse von Ein- 
zelsubjekten. Das irrationale Theater hat nicht die summa- 
tive Masse zum Partner.» Ein Lôsungsvorschlag, der viel- 
leicht avantgardistisch dogmatisch anmutet, von dem aus 
sich jedoch durchaus die Entwicklung neuartiger Raumbe- 
ziehungen vorstellen läBt. 


Das Kasseler Projekt ist nach seiner Prämiierung von Au- 
Benstehenden stark umstritten worden, so daB seine Aus- 
führung zeitweise gefährdet erschien. Es ist zu wünschen, 
daB es — nach Modifikationen, die sich bei der Weiterarbeit 
von Projekt zu Ausführungsplan stets ergeben — als eine 
der fruchtbarsten Theaterkonzeptionen unsrer Zeit auf der 
Basis seiner wesentlichen Ideen in Bälde zur Ausführung 
gelangt. HR 


Aus dem Projekt H. Scharoun für das Mannheimer Staats- < 
theater; Zuschauerraum gegenüber Büline axial verschoben. 

Nach dem Projektverfasser ist die Môglichkeit geboten, per- 
spektivisches und aperspektivisches Theater zu spielen | Détail 

du projet H. Scharoun pour le théâtre de Mannheim. Arrange- 

ment non-axé de la salle et de la scène | Detail of H. Scharoun's 
proposal for the Mannheim theatre, non-axial arrangement of 
auditorium and stage 
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Aufführung auf der Arenabühmne. Rasterdecke für vielfältige Beleuchtungsmôglichkeiten | La 
scène du théâtre arène | The arena theatre in full action 


Das «Ring Theatre» in Miami 


Architekten: Robert M. Little und Marion I. Manley 


Die Universität Miami, Florida, hat im Februar 1951 ein 
Arena-Theater in Betrieb genommen, das sich in seiner 
wohldurchdachten Einfachheit wohltuend von übermecha- 
nisierten Projekten dieser Gattung unterscheidet, die schon 
diese neue fundamentale Methode des Theaterspiels kom- 
promittieren. Fred Koch, der Leiter des Universitätsthea- 
ters in Miami, umschreibt das Wesen der Arena-Methode 
und des speziellen Baus mit folgenden etwas expressioni- 
stisch tôünenden Worten: «die Wände dieser neuen Bühne 
sind weder aus Holz noch aus Lemwand (weil die Bühne 
keine Wände hat!), es sind lebende Wände, Strôme von 
Tränen, schallendes Lachen, schwebende Träume...». 


Die Flexibilität des Entwurfes erlaubt jede theatralische 
Darstellungsform, einschliefilich des Proszeniumsprinzips 
(Guckkastenbühne). Das Theater besitzt eine Drehbühne 
und Vorrichtungen, die eine direkte Ânderung der Sitz- 
anordnung erlaubten, um Zuschauer und Darsteller in un- 
unterbrochener enger Verbindung zu halten. 


Der Kern der architektonischen Struktur ist das kreis- 
fôrmige Auditorium, etwa 30 m im Durchmesser, frei von 
Säulen und überspannt von einer Betonkuppel. Die normale 
Bestuhlung mit 400 Sitzen (in jeweils fünf Reihen) kann 
durch Beiziehung der Umgänge auf 900 Sitze gebracht 
werden. 


Der Eingang zum Zuschauerraum führt von dem in Kurven- 
formen gehaltenen Vorbau durch eine Art Foyer und eine 
gedeckte Promenade. Dieser Vorbau enthält die Räume für 
die Verwaltung, Publikumsgarderoben und Toiletten. 


Auf der entgegengesetzten Seite, gegenüber dem Universi- 
tätssee, befinden sich die Werkstatträumlichkeiten, an die 
sich kurvenfôrmige Flügel anschlieBen. Dort befinden sich 
die Schauspielergarderoben, ein Aufenthaltsraum für die 
Schauspieler und die Nebenräume für Beleuchtungsappa- 
rate, Môbel und Requisiten. 


Eine Besonderheit des runden Hauptraumes ist eine Dreh- 
bühne von etwa 13 m Durchmesser im rückwärtigen Teil des 
Gesamtkreises. Über der Drehbühne kann ein Spezialvor- 
hang angebracht werden, der ihre Verwendung als Prosze- 
niumsbühne gestattet. Ein äuBerer Umgang in etwa 4,60 m 
Hôhe läuft um den Zuschauerraum; auf ihm befindet sich 
die Raumbeleuchtung. Die Apparate für die Bühnenbe- 
leuchtung sind in den Kassetten der unter der Kuppel auf- 
gehängten Decke untergebracht. Die Kabine, in der die 
Beleuchtung und die Bühnengeräusche geregelt werden, 
befindet sich über dem Hauptzugang zum Zuschauerraum. 
Ein elektrisches System gestattet die dauernde Verbindung 
des Direktors, des Regisseurs und des Beleuchtungsmeisters 
während der Vorstellung. H°C: 


[a 
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Eingangspartie | L'entrée du théâtre | 


The entrance of the arena theatre 


Erdgeschof 1:600, rechts Eingang, 
links Proberaum, Nebenräume | Rez- 
de-chaussée; à dr., l'entrée; à g., la salle 
de répétition | Groundfloor plan 


Varianten der  Bühnenbenützungs- 
môglichkeiten | Diverses utilisations 
de la scène | Various stage and seating 
arrangements 


Das Arena-Theater aus der Vogel- 
schau | Vue à vol d'oiseau | The arena 
theatre in bird’s eye sketch 


Pläne aus Progressive Architecture, 
August 1953 


Photos: F. B. Fleming Studios, Uni- 
versity of Miami 


Max Frisch erhielt als Schriftsteller im Jahre 1951 von 
der humanistischen Abteilung der Rockefeller-Suftung in 
New York die Einladung zu einem einjährigen, unent- 
geltlichen und vôllig freien Studienaufenthalt in den Ver- 
éinigten Staaten. Diese Auszeichnung ist unseres Wissens 
bisher noch keinem anderen schweixerischen Schriftsteller 
zuteil geworden. Der nachfolgende Aufsatz ist der über- 
arbeitete Vortrag, den Architeht Max Frisch nach seiner 
Rückkehr in der Juni-Zusammenkunft der Ortsgruppe 
Zürich des BSA hielt. Die ebenso kritischen wie wohlfor- 
mulerten Ausführungen fanden spontanen Beifall, und 
es wurde deren Verüfjentlichung im WERK gewiünscht. 
Diesem Wunsche kommen wir sehr gerne nach, da der 
Aufsatz viel Wahres und Anregendes enthält, das, richtig 
verstanden, einen wertvollen Beitrag sur Klärung der Ar- 
chitektursituation darstellt. Redaktion 


In jedem fremden Land gestatten wir uns, Emdrücke 
zu haben, sie zu deuten, obschon es sich nur um erste 
Eindrücke handelt, die einer Sache nie ganz gerecht 
werden; anderseits kann man ja auch wieder so «ge- 
recht» sem, daB von der Wahrheit nichts mehr übrig- 
bleibt... Gestatten wir uns also, gelegentlich auch 
mit dem eignen Land nicht anders zu verfahren als mit 
den fremden, beispielsweise zu fragen, welcher Art 
etwa die ersten Eindrücke eines Heimkehrenden sind, 
wenn er, nachdem er ein Jahr lang Amerika und das 
noch viel fremdere Mexico erlebt hat, wieder vor unsrer 
einheimischen Architektur steht. 


Cum grano salis: 


Er staunt. Er staunt nicht nur darüber, daf in seiner 
Vaterstadt alles noch viel kleiner geworden ist, als er 
es erinnerte, der Bahnhof, der Platz davor, die Sträf- 
chen, der liebe Fluf mit semen Brücken; er staunt ganz 
grundsätzlich, wie sehr doch der MaBstab {den der 
Architekt im Herzen trägt) eine Sache auch der Ge- 
wôhnung ist. Ein Jahr schon genügt, um anders zu 
empfinden. Im übrigen (ohne daf die Befremdung, wie 
winzig alles ist, gewichen wäre) staunt der Heimkeh- 


rende, wie proper alles gebaut ist, wie ernst und gewis- 


senhaft. Noch die letzte Wassernase ist gemeistert, und 
der Heimkehrende wird kaum einen schweizerischen Bau 
treffen, wo 1hm nicht reihenweise etwa die folgenden 
Beiwôrter einfallen : Schmuck, gediegen, gründlich, ge- 
pflegt, geschmackvoll, sicher, sauber, gepützelt, makel- 
los, seriôs, sehr seriôs. Wo in der Welt wird so gebaut? 


: Und er staunt, da er trotz all dieser Qualität unsrer Ar- 


chitektur nicht in eine eigentliche Begeisterung gerät —. 


Woran liept es? 


Cum grano salis 


Eine kleine Glosse zur schweizerischen Architektur 


Von Max Frisch 


Es ist eine natürliche Unart, daf man nach einer be- 
wegenden Reise stets erwartet, auch zuhause müfite 
sich etwas bewegt haben, und unter dieser Voraus- 
setzung ist der Heimkehrende natürlich etwas benom- 
men, wenn er beispielsweise auf der Globus-Brücke in 
Zürich steht, die in emem Jahr um zwei und einen 
halben Pfeiler gewachsen ist. Etwas verständnislos be- 
trachtet er das stille Unkraut in der freien Limmat; er 
hat lange keine eimheimischen Zeitungen gelesen und 
weif nicht, was der Gemeinderat zuletzt befunden hat. 
Er sieht nur, daf es in der Tat eine wichtige Stelle ist, 
und eigentlich müfte es ihn, der Zürcher ist, aufs aller- 
brennendste interessieren, was an dieser Stelle dereinst 
gebaut wird. Sicher gibt es verschiedene Auffassungen, 
worüber man streiten kônnte, und verschiedene Lüsun- 
gen; sicher wird keine davon gebaut, sondern ein Kom- 
promiB. Und das ist das erste, was dem Heimkehrenden 
ernsthaft an die Nerven geht: die ganz allgemeine Men- 
talität, die aus der Erfahrung entstanden ist, daB es in 
der Demokratie nie ohne politischen Kompromif geht, 
die Mentalität nämlich., nie etwas Radikales auch nur 
zu wollen, geschweige denn-es zu tun. Man kann es 
Mäfigung nennen, um sich damit abfinden zu kônnen. 
Aber ist es put, da wir uns damit abfinden? Verzicht 
auf das Wagnis, wenn er zur Gewôühnung wird, bedeutet 
im geistigen Bezirk ja immer den Tod, eine gelinde und 
unmerkliche, aber unaufhaltsame Art von Tod. Und 
tatsächlich läBt es sich ja mit aller Geschäfuigkeit kaum 
verbergen, daf die schweizerische Atmosphäre heute 
etwas Lebloses hat, etwas Geistloses in dem Sinn, wie 
em Mensch immer geistlos wird, wenn er nicht mehr 
das Vollkommene will. Plôtzlich versteht man nun auch 
die Sucht nach materieller Perfektion, die nicht blof 
unsere Architektur, sondern jede schweizerische Mani- 
festation bestimmt; sie ist ein Ersatz, ein unbewufter. 
Um nicht grôblich mifverstanden zu werden: Nicht der 
demokratische Kompromif ist das Bedenkliche, sondern 
der Umstand, daB die allermeisten Schweizer bereits 
auBerstande sind, an einem Kompromif überhaupt 
noch zu leiden. Warum sollten sie! Wir haben so man- 
ches hehre Wort, um den Kompromif zu vergôützen, 
ja, es geht Ja soweit, da das Bedürfnis nach Grôbe 
schlichterdings verpônt ist; es gilt als unschweizerisch. 
Ist es aber nicht so, daB der gewohnheitsmäfige Ver- 
zicht auf das GroBe (das Ganze, das Vollkommene, das 
Radikale) schlieBlich zur Impotenz sogar der Phantasie 
führt? Und sind wir dieser Impotenz nicht schon sehr 
nahe? Die offensichtliche Armut an Begeisterung, die 
allgemeine Unlust, die uns in der Schweiz entgegen- 
schlägt, sind das keine erschreckenden Symptome? 


Aber bleiben wir bei der Architektur. 


Flucht ins Detail — so schemt es dem Heimkehrenden — 
ist ein Charakteristikum gerade unsrer besten Archi- 
tektur. Selbst Grofbauten, wie beispielsweise unser 
Kantonsspital, wirken oft, als wären sie mit der Laub- 
säge gebastelt. Der Umstand, daB unseren Architekten 
zwischen Idee und Ausführung zuweilen ein Drittel 
ihres Erdenlebens vergeht, vor allem aber die Erfahrung, 
daB im grofen ganzen ja doch immer der Kompromif 
siegen wird, führen natürlicherweise gerade den Archi- 
tekten, der Phantasie hat, zu einer Überzüchtung des 
Details. Wo soll er mit semer Phantasie sonst hin? Ins 
Ausland, das ist eine Môglichkeit, oder in utopische 
Projekte, die dann in irgendeimer Zeitschrift dafür zeu- 
gen, daf es auch hierzulande nicht an Ideen gefehlt 
hätte. Im allgemeinen aber will der Architekt ja bauen 
und am liebsten doch in der Heimat, deren Aufgaben 
er als die seinen empfindet. In diesem Fall, wie gesagt, 
bleibt 1hm nur das Detail, nur im Detail muB er keme 
Kompromisse machen. Was ist das Ergebnis? Die 
schweizerische Architektur hat fast überall etwas Nied- 
liches, etwas Putziges, etwas Nippzeughaftes, etwas von 
der Art, als môchte die ganze Schweiz (auBer wenn sie 
Staumauern baut) ein Kindergarten sein. Schon ziem- 
hch bald sehnt sich der Heimkehrende wieder nach der 
groben, aber grofizügigeren und freieren, unsentimen- 
talen und männlich-draufoängerischen  Architektur 
eines Pionier-Landes mit allen seinen MiBgriffen. Die 
Schweiz ist kein Pionier-Land, gewiB, sondern ein Uhr- 
macher-Land; aber ist es zulässig, wenn wir unseren 
Mangel an Wagemut damit rechtfertigen, daB wir eben 
im Gegensatz zu Amerika eine kulturelle Tradition 
haben? Unter Pionier-Land verstehen wir nicht aus- 
schlieBlich Amerika; Italien hat auch eine kulturelle 
Tradition, trotzdem ist es heute ein Pionier-Land. Was 


uns behindert, muf also etwas anderes sem... 
Was ist es? 


Mit Freude steht der Ileimkehrende vor den ersten 
zürcherischen Hochhäusern; auch wenn man nicht 
sagen kann, da sie ragen, so zeigen sie doch bereits, 
wieviel Himmel es noch gäbe auch über der Schweiz, 
wenn wir uns nicht ducken würden. Da es letztlich die 
Spritzhôhe der Feuerwehr ist, was ihr Ragen verhindert, 
kann der Heimkehrende nicht glauben ; sonst müften ja 
alle Bauten auf der Welt, die mehr als elf Stockwerke 


haben, längstens in Schutt und Asche liegen... 
Also: Wovor ducken wir uns? 


Ein gutes Beispiel schweizerischer Architektur emp- 
fângt übrigens den Heimkehrenden schon auf dem 
Flugplatz Kloten. Man ist entzückt über eine Fülle flot- 
ter Details, die Innenräume empfangen uns mit einer 
lichten Eleganz, die Halle ist weltmännisch in liebens- 
würdiger Art und ohne Protzerei, alles hält sich in den 
Grenzen des Taktes und begnügt sich mit der Selbst- 
verständlichkeit schweizerischer Qualität; wo immer 
man ein Geländer greift oder sich setzt oder einen 


Aschenbecher benützt, es ist erfreulich. Wie wirkt der 
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Bau von auBen? Er steht auf freiem Feld, weitab vom 
Riegelhaus-MaBstab eines Dorfes, also frei. Trotzdem 
scheint er sich zu scheuen vor Jeder grofen kubischen 
Geste. Warum? Sogar ein Flughafen, ein Gebäude also, 
wo ich niemals wohnen werde, wo ich nur warte oder pas- 
siere, wo ich voll verflogener oder erwarteter Weite bin, 
bemüht sich, intim zu sein und wohnlich. Mit architekto- 
nischem Raffinement wird die immerhin beträchtliche 
Baumasse soweit ausgefranst, daB unter keinen Um- 
ständen etwas Monumentales entsteht. Warum darf ein 
Flughafen, gewissermalen das moderne Stadttor, keine 
monumentale Geste haben? Eine Staumauer hat keine 
grôBere oder wesentlich andere Bedeutung als ein Flug- 
hafen; aber dort kônnen wir die Baumasse nicht zer- 
fransen und kommen, ob wir wollen oder nicht, zur 
sachlichen Monumentalität. Warum nicht in der Archi- 
tektur? Offensichtlich liegt es nicht an diesem oder je- 
nem Architekten, was den Ieimkehrenden befremdet, 
sondern es ist die allgemeine Haltung. Warum muf 
alles intim sem? Wir alle sprechen gerne vom mensch- 
lichen MaBstab; ein gutes Wort, ein wichtiges Wort, 
ein begeisterndes Wort — es fragt sich nur, wie grof 
oder klein man den Menschen eimschätzt! — ein gefähr- 
liches Wort, sobald wir darunter den MaBstab der 
SpieBerbürgerlichkeit verstehen. Der Heimkehrende 
kann es wohl verschweigen, um keinen Ârger zu er- 
regen, aber nicht vor sich selbst bestreiten, daB das 
allermeiste, was er an Bauten der letzten zwei Jahr- 
zehnte sieht, inbegriffen natürlich das wenige, was er 
selber beigetragen hat, einen unverkennbaren Hang 
zum SpieBbürgerlichen hat, zum Trauten, auch wo es 
nicht zur Aufoabe gehôrt, zum Bieder-Behaglichen um 
jeden Preis, also auch um den Preis der sachlichen Auf- 
richtigkeit; allenthalben waltet eine Art ängstlicher 
Vernünftigkeit, Mut wird als Übermut verdächtigt, 
scheint es, und irgendetwas scheint hierzulande nicht 
statthaft zu sein, etwas Wesentliches, was zur Archi- 
tektur gehôrt; bei aller materiellen Gediegenheit bleibt 
etwas Knauseriges, etwas Apriori-Knauseriges, obschon 
wir ein reiches Land sind; entweder liegt das Knau- 
serige schon in den Prämissen, die ein Optimum nicht 
zulassen, oder unsere Architekten getrauen sich nicht, 
weil sie täglich die Luft einer Umgebung atmen, der 
die GrôBe durchaus kein Bedürfnis ist, im Gegenteil, 
GrôBe ist unnôtig und gefährdet nur die Idylle... Mit 
Verwunderung steht der Heimkehrende vor dem neuen 
Stadt-Spital auf der Waïd; es war eines der letzten gro- 
Ben Grundstücke auf einem weithin sichtharen und lei- 
der schon so gleichformig überwürfelten Hang, eine 
eimzigartige Chance aktuellen Städtebaus; was man 
nach einigem Suchen sieht, ist nicht etwa eine Scheibe, 
sondern eine gestaffelte Gruppe von Häusern, die sich 
bemüht, nicht als Spital zu erscheinen, sondern als eine 
Art idyllischer Siedelung, môglichst unauffillig und 
môglichst s0, als wäre das Ganze nicht gebaut, sondern 
gewachsen; die Baumasse wird zerbrôckelt, bis sie sich 
der Umgebung durchschnittlicher Wohnblôcke ein- 
fügt, und dem Gelände angepañt (wie wir zu sagen 
pflegen) mit dem unbestreithbaren Erfolg, daB jede Ver- 


änderung in unserem Stadtbild vermieden wird. Wozu 


dieses Bemühen? Offenbar, so merkt der Heimkehrende 
mit Verwunderung, ist es hierzulande ein heiliges Ziel, 
daf nichts dominiere. Das heiBt bekanntlich, daf zu- 
letzt die Langweile dominiert, die Monotonie. 


Wie ist es anderswo ? 


Mexico City, zum Beispiel, kennt dieses feine Empfnden 
für den nachbarlichen MaBstab überhaupt nicht, es ist 
ein architektonischer Dschungel, ein Graus, den unsere 
Hochschule nie diplomieren kônnte, es wimmelt von 
architektonischem Unkraut, dann wieder gibt es Orchi- 
deen moderner Architektur, micht viele, aber sie sind 
herrlich in ihrer Konsequenz und genügen seltsamer- 
weise, Jene unordentliche Stadt beglückender zu machen 
als unser Zürich. Warum? Es ist wahr, unser Durch- 
schnitt ist hôher. Aber hat nicht der Durchschnitt, wenn 
er zum Ziel gemacht wird, notwendigerweise etwas 
Klägliches, etwas Schales, etwas Absterbendes? Man 
betrachte unsere neuen Geschäftshäuser, unsere neuen 
Banken; welche Routine! Und unsere Schulhäuser ; wel- 
che Routine! Es ist erstaunlich, und man ertappt sich, 
daB man vor werdenden Bauten kaum noch den Blick 
erhebt, so sicher ist es, daf sich hinter den Gerüsten 
nichts Unartiges auftürmen wird; man kann ganz ruhig 
sein. Unser Durchschnitt, wie gesagt, ist hôher ja als 
anderswo —. 


Sind wir kühn wenigstens in der Planung? 


Es handelt sich bei allem, was sich der Heimkehrende 
hier zu meinen gestattet, selbstverständlich nicht um 
diese oder jene Persônlichkeit, die von einer geschicht- 
lichen Situation bestellt ist, das Môgliche zu verrichten, 
sondern um die Môglichkeiten und Grenzen einer ge- 
schichtlichen Situation selbst — um die Frage, wieweit 
es einem schweizerischen Städteplaner überhaupt môg- 
ich ist, kühn zu sein, zukünftig zu sein in einem Land, 
das eigentlich nicht die Zukunft will, sondern die Ver- 
gangenheit. Hat die Schweiz (die offizielle, meine ich, 
nicht die Fronde) ein Ziel in die Zukunft hinaus? Zu 
bewahren, was man besitzt oder besessen hat, ist eine 
notwendige Aufpabe, aber noch nicht genug; um leben- 
dig zu sein, braucht man auch em Ziel in die Zukunft 
hinaus. Welches ist dieses Ziel, dieses Etwas, was die 
Schweiz beseelt, dieses Unerreichte, was uns kühn 
macht, dieses Zukünftige, was uns gegenwärtig macht? 
Wir sind uns wohl eimig im Wunsch, daB die Russen 
nicht kommen; aber darüber hinaus: Was ist, wenn 
uns die Russen erspart bleiben, unser eigenes Ziel? Was 
wollen wir aus unserem Land gestalten? Was soll ent- 
stehen? Was ist unser Entwurf in Hinsicht auf das kom- 
mende Jahrhundert ? Haben wir eine schôpferische Hoff- 
nung? Unsere letzte groBe, wirklich lebendige Epoche 
war die Mitte des 19. Jahrhunderts, die Achtundvier- 
ziger Jabre; damals hatten sie einen Entwurf, sie woll- 
ten, was es zuvor noch nicht gegeben hatte, und freuten 
sich auf das Übermorgen; damals hatte die Schweiz 
eine geschichtliche Gegenwart. Haben wir sie heute? 
Das Heimweh nach dem Vorgestern, das die meisten 


Schweizer zu bestimmen scheint, sehen wir allenthal- 
ben — in der Literatur: Morgarten und Gartenlaube 
sind ihre beliebtesten Bezirke; die meisten Erzählungen 
entführen uns in die ländliche Idylle, die als letztes 
Reduit der Innerlichkeit erscheint; die meisten Ge- 
dichte bedienen sich einer Metaphorik, die kaum unsrer 
eignen Erfahrungswelt entstammt, und wenn nicht mit 
Pferden gepflügt wird, sondern mit einem Traktor, lie- 
fert ihnen das Brot schon keine Poesie mehr; eine ge- 
wisse Wehmütigkeit, daB das 19. Jahrhundert immer 
weiter zurückliegt, scheint die hauptsächlichste Aussage 
im schweizerischen Schrifttum zu sein ; — in der Archi- 
tektur: wie zôgernd und unlustig wir den MaBstab uns- 
rer Städte ändern, wie wehmütig, wie widerspenstig 
und halbbatzig. Gibt es etwas Halbbatzigeres als die 
heutige Zürcher Altstadt? Ein Werk-unsrer Generation. 
Ob unsere Enkel es danken werden? Die Idee, unsere 
Altstadt abzuschnüren vom Verkehr und als Remini- 
scenz zu pflegen, ist schôn. Und daneben, im geziemen- 
den Abstand, baue man die Stadt unsrer Zeit! Aber wir 
machen ja weder das eine noch das andere, sondern wir 
sanieren uns zwischen jeder radikalen Entscheidung 
hindurch; Architekten voll Talent und Heimatliebe 
sind dabei, heutige Geschäftshäuser unterzubringen in 
den ungefähren MaBstab des 16. oder 17. oder 18.Jahr- 
hunderts. Ein schwieriges Unterfangen! Zwar ist es 
môpglich, Eisenbeton zu tarnen mit Quadern aus Hau- 
stem, mit Stichbogen und mit echten Erkerleim aus 
dem Mittelalter; doch ganz vereinen lassen sie sich 
nicht, scheint es, der MaBstab und die Rendite, und 
ken Neger-Soldat auf Urlaub wird glauben, daB er im 
Niederdorf das alte Europa sehe. Glauben wir es? Die 
Stadt unsrer Vorfahren schlichterdings niederzureiBen, 
um Platz zu haben für unsere eigene Stadt, wäre ver- 
rückt; es gäbe einen Sturm der Empôrung. In der Tat 
machen wir das Verrücktere: wir verpfuschen die Stadt 
unsrer Vorfahren, ohne dafür eine neue zu bauen. Wo- 
her kommt das alles? Und woher kommt es, da all das 
scheinbar nur wenige erschreckt? Es schiene so selbst- 
verständlich: die Altstadt pflegen und lassen, wie sie 
einst gewesen ist, und dafür in Oerlikon aufhôren, 
Rücksicht zu nehmen auf den MaBstab der Zwingli- 
Zeit. War es nicht Zwingli, der sagte: Laft uns um 
Gottès Willen etwas Tapferes tun? Statt dessen ver- 
breitet sich Jahr um Jahr ein architektonisches Epi- 
gonentum, das bis zur Parodie reicht. Was heiBt Tra- 
dition? Ich würde sagen: sich an die Aufgaben seimer 
Zeit wagen mit dem gleichen Mut, wie die Vorfahren 
ihn hatten gegenüber ihrer Zeit. Alles andere ist Imi- 
tation. Oder Mumifikation. Und wer die Heimat für 
etwas Lebendiges hält, wird sich weigern, Mumifika- 
tion als Heimat-Schutz zu bezeichnen —. 


Gehen wir nach Oerlikon ! 


Mit Recht (wenn man vergleichsweise etwa an die 
amerikanischen Slums denkt) sind wir stolz auf unseren 
Sozialen Wohnungsbau. Abseits von historischen Stra- 
Ben und historischen Denkmälern, unbehindert also, 
weitab von unseren Münstern, die sicherlich zu Recht 
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den MaBstab der inneren Stadt bestimmen, entstehen 
Siedelungen um Siedelungen, schmuck und gepflegt, 
sauber, gesund und erschwinglich für jedermann. Die 
ersten sieben Siedelungen, die man besichtigt, sind er- 
quicklich, alle folgenden nicht schlechter, und doch 
schleicht sich ein langsames Unbehagen ein. Ist es nur 
ein ästhetisches, weil Wiederholung ermüdet? Bei der 
rationierten Fläche müssen sich die Grundrisse ja glei- 
chen; dazu die immergleiche Hôhe aller Zimmer, die 
gesetzlich geregelte Entfernung vom nächsten Eid- 
genossen, die gesetzlich geregelten Dachneigungen — 
— eine gewisse Uniformierung ist nicht zu übersehen, 
obzwar sie geleugnet wird. Ein besonders zierliches Ge- 
länderchen, ein origineller Dachhut, all dies wird man 
als Fachmann durchaus bemerken und loben ; der Archi- 
tekt, man spürt es, kämpft wie ein Don Quijote gegen 
die Uniformierung. Es ist aber eine Uniformierung der 
AusmaBe, und dagegen hilft kein dekorativer Einfall. 
Und die Donquijoterie besteht darin, daf man mit 
emer dekorativen Phrase auszieht, nämlich mit der 
Phrase vom freien Individuum, und darüber die Wirk- 
lichkeit nicht wahrhaben will und also auch nicht be- 
wältigt; das ist es vielleicht, was an unseren Siedelun- 
gen irgendwie nicht stimmt: das Negativum der Stan- 
dardisierung, nämlich die Monotonie der Uniformie- 
rung, haben wir; aber wir wollen sie (um einer Phrase 
willen) nicht wahrhaben und kônnen uns daher nicht 
zur Standardisierung entschlieSen, zum Positivum der 
Standardisierung. Wie gesagt: der Heimkehrende 
staunt vor soviel menschenwürdiger Hygiene, vor soviel 
sozialer Gerechtigkeit, die jedem Eidgenossen sein an- 
gemessenes Bad liefert. Für meine Person, mag sein, 
würde eme Dusche genügen; hätte ich dafür bloS em 
grôBeres, vielleicht sogar ein hôheres Zimmer. Das ist 
ein individueller Wunsch, gewiB, aber darum geht es 
hier: Wie steht es mit der individuellen Freiheit in unse- 
ren Siedelungen? Ganz praktisch: Habe ich in einer 
Siedelung beispielsweise die Freiheit, einen sehr langen 
Tisch zu haben? Ich habe sie nicht; ich sehe mich unfrei 
bis in die Môblierung hinein, uniformiert. Oder habe 
ich (beispielsweise in einer Siedlung irgendwo bei 
Schwamendingen) die Freiheit, jederzeit innert nütz- 
licher Frist Jene paar Menschen treffen zu kônnen, die 
mir etwas bedeuten, Menschen, die vielleicht am andern 
Ende der Stadt wohnen? Ich habe sie nicht; denn es 
kostet mich eine Stundé oder mehr, um ans andere 
Ende unserer immerhin kleinen Stadt zu kommen. Mit 
andern Worten: eine Schnellbahn, die ich von meinem 
Hochhaus in wenigen Minuten erreiche, wäre mir wich- 
tiger als die Gemeinsamkeit der Dachneigungen, 
menschlich wichtiger. Und was habe ich, als Mensch, 
von einer noch so dekorativen Dorfplatz-Imitation, wie 
sie noch immer in unseren Siedelungen spukt? Eine 
Siedelung ist kein Dorf, soziologisch nicht. Ich bin ein 
Städter, ich bin ein Mieter und kein Bauer, der auf 
eigner Erde lebt, und also ein Nomade; der Mieter- 
Nachbar ist eine zufällig-erzwungene Nachbarschaft, oft 
eine sehr flüchtige Nachbarschaft, und meistens wäre 
es kein menschlicher Verlust, wenn ich diesen Nachbarn 


nicht in die Küche oder die Loggia sähe. Die Nachbar- 


schaften, die ich brauche, sind die geistig-menschlichen, 
nicht die Wohn-Nachbarschaften. Ich brauche keinen 
dekorativen Trost (wie die romantische Zweistôekig- 
keit unsrer Siedelungen) gegen das « Zeitalter der Ver- 
massung». Was ich brauche, ist wirkliche Hilfe, um in 
diesem Zeitalter leben zu kônnen: — eine Satelliten- 
Stadt mit Schnellbahn, Hochhäuser (aus Gründen, die 
jedes Kind weiB) und meinetwegen auch Standardisie- 
rung der Bauteile, damit es billiger kommt, damit ich 
mir grôBere Räume leisten kann, usw. 


Warum verwirklichen wir es nicht? 


Es wäre nicht einmal mehr ein Wagnis; in allen Län- 
dern, die sich nicht in ein Antiquariat verwandeln, son- 
dern leben wollen und infolgedessen begriffen haben, 
daB mit Romantisierung nichts zu retten ist, finden sich 
die Proben, und es geht —. 


Warum geht es bei uns nicht? 
6 


Rechtliche, gesetzliche, verfassungsmäBige Hindernisse 
— wir wissen es und finden uns damit ab, ohne daran zu 
denken, daf es der Zweck der Verfassung ist, nützlich 
zu sein, und zwar der Allgemeinheit nützlich, em Mittel, 
um das bestmôgliche Leben unseres Volkes zu gewähr- 
leisten, und daB es allein in unsrer Hand läge, die Ver- 
fassung zu ändern, im Géiste ihrer Schôpfer zu ändern, 
wenn es nôtig ist, um uns einzurichten in einem ver- 
änderten Zeitalter. Was diesem Akt — und ohne 1hn ist 
ein ernsthafter Städte-Entwurf nicht zu denken! — ent- 
gegensteht, ist ein Phänomen, das den Heimkehrenden 
auf allen Gebieten irritiert, nämlich: die schweizerische 
Angst vor der Verwandlung überhaupt, das schweize- 
risché Bedürfnis, im 19. Jahrhundert zu leben (was 
immer schlechter gelingen wird!), das schweizerische 
Ressentiment gegenüber der Tatsache, daB die Welt- 
geschichte nicht uns zuliebe stehenbleibt, die schweize- 
rische Lustlosigkeit gegenüber der Zukunft, kurzum, 
der schweizerische Wahn, man sei frei wie die Väter, 
indem man nicht über die Väter hinauszugehen wagt. 


Werden wir damit bestehen? 


Der Liberalismus, wie er im 19. Jahrhundert blühte, 
ging von der Prämisse aus, daB es genug Reserven gibt, 
beispielsweise an Bodenfläche; die Freïheit bestand dar- 
in, daf man überall eine Fabrik aufstellen und sein 
Glück versuchen konnte, und es war nichts dagegen 
einzuwenden; der Spielraum war da. Nun ist aber im 
Zuge eben dieser Freiheit (Freiheit des Tüchtigen) die 
vorhandene Bodenfläche nicht gänzlich verbraucht, aber 
äuBerst beschränkt worden, und es ist einfach nicht 
mehr môüglich, in diesem Stil frei zu sein. Unaufhaltsam 
ist daraus etwas anderes geworden, was die Achtund- 
vierziger nicht meinten, Freiheit des Mächtigen, Frei- 
heit auf Kosten der übrigen. Die Gesellschaft sieht sich 
gezwungen, Schranken zu errichten; jede Bauordnung, 
jeder Zonenplan ist schon eine Aufhebung jener Frei- 


heit, da sie zum Verderben führt. Auf Schritt und'Fritt, 


vom Praktischen genütigt, stehen wir vor der heiklen 
Frage, was wir nun eigentlich unter Freiheit verstehen. 
Jeder eimigermafen Aufrichtige weiB, daf es sie so, wie 
die Festreden sie schildern, nicht g1bt. Gibt es somit 
überhaupt nichts, was den Namen Freiheit verdient? 
Alles drängt uns zum Paradox: die letzte Chance indivi- 
dueller Freiheit, die uns verbleibt, ist in der Planung. 


Warum ergreifen wir sie nicht mit aller Entschieden- 
beit? Man hat Hemmungen; Planung ist für viele (nicht 
| nur Spekulanten, deren Freïheit ja wohl mit der eid- 
| genôssischen Idee nichts zu tun hat) durchaus ein Anpst- 
| wort ; es erinnert an Sowjetisierung, zumindest an Ame- 
rikanisierung; man habe schon genug Verbote, genug 
Herrschaft der Beamten! In der Tat kennen wir ja noch 
| kaum eine andere Art von Planung, die schôpferische 
| Art, die nicht verbietet, sondern verlockt, Anreize in 
| die Welt setzt und so, indem sie sich den natürlichen 
Eigennutz der Leute zunutze macht, das Gewollte ent- 
stehen läBt; die schôpferisché Planung sagt nicht: Hier 
darfst du nicht! sondern : Dort darfst du ! Sie verhimdert 
nicht, sie stiftet. Sie personifiziert sich nicht in einem 
| Polizisten, sondern in einem Pionier; sie erôffnet M6g- 
| hchkeiten, sie befreit, sie begeistert, und ihre Macht ist 
die eimzige annehmbare; nämlich die Macht der pro- 
duktiven Idee. Haben wir keine Ideen? Wie gesagt: es 
gibt keine schôpferische Planung, solange wir gewisse 
Gesetze nicht ändern, die sich überholt haben. Worin 
bestünde die Freiheit einer Verfassung, wenn nicht dar- 
in, daB sie eimem Volk das Recht gibt, unter Umstän- 
den auch die Verfassung zu ändern, um sich in emem 
veränderten Zeitalter (die Arglist der Zeit ist nicht 
immer die gleiche) behaupten zu künnen? Gerade da 


die Schweiz nicht nur ein kleines Land ist, sondern ein 
Land, das infolge der geschichtlichen Entwicklung im- 
mer noch kleiner wird, müften wir eigentlich die ersten 
sein, die sich die neue Form der Freiheit erobern, die 
Freïheit durch Plan; es wäre eidgenôssischer als das 


Le canton de Vaud, en matière de beaux-arts, est un 
pays Jeune. Son histoire de l’art, on l’a vu lors de l’ex- 
position d’ensemble qui s’est installée pour l'été au 
Musée cantonal des Beaux-Arts de Lausanne, ne re- 
monte pas très loin au delà de l’aube du X VITE siècle, 
et encore ne s’est-elle pas montrée extrêmement riche en 
personnalités de premier plan depuis lors. Affaire de 
tempérament peut-être, cette peinture vaudoise est gé- 
néralement traditionnaliste, conservatrice et, durant la 
première moitié de ce siècle, plutôt méfiante à l'égard 
des expériences poursuivies à l'étranger, ce qui ne l’a 
pas empêchée, relevons-le tout de suite, de compter, 
parmi ceux qui l’ont édifiée, de très beaux artistes. 


meiste, was heute geschieht, und die so dringend not- 
wendige Manifestation einer lebendigen Schweiz —, 


Summa summarum : 


Der Heimkehrende (für eme Weiïle befreit von der Ge- 
wôbhnunpg, die unser Urteil einschläfert) ist ziemlich be- 
klommen, wenn er wieder vor unsrer eimheimischen 
Architektur steht, erstaunt über die landläufige Selbst- 
zufriedenheit ; der Mythos des Kompromisses, die Flucht 
ins Detail, die Diktatur des Durchschnitthichen, der 
Kult des Niedlichen, das auffallende Heimweh nach 
dem Vorgestern und die gefährliche Meinung, da 
Demokratie etwas sei, was sich nicht verwandeln kann 
— gewif, alldies fällt nicht unter die Haftpflicht der 
Architekten; Architektur ist nur Ausdruck einer all- 
sgemeimen Geisteshaltung, und die Wandlung kann 
kaum vom Architekten kommen. Als Fachmann kann 
er hôchstens die sachliche Erkenntnis fôrdern, daf wir 
ganz einfach verloren sind, wenn wir in dieser Art wei- 
terdürfeln. Ob die Schweiz sich wandeln oder sich selbst 
aufseben will, kann letztlich nur das Volk entscheiden, 
wobei allerdings nicht wenig darauf ankommt, ob die 
Intellektuellen es wagen, die entscheidenden Fragen so 
offen als môglich zu stellen — auch auf die Gefahr hin, 
als destruktiv zu gelten, weil man etwas anderes noch 
mehr liebt als die Schweiz, die uns gerade umgibt, 
nämlich die Môpglichkeit einer lebendigen Schweiz. 


Nachtrag. Zwer junge Basler, Dr. Markus Kutter und Lu- 
cius Burchkhardt, ein Historiker und ein Nationalükonom, 
haben soeben eine Broschüre verüffentlicht unter dem Titel 
«Wir selber bauen unsere Stadt» (Verlag Felix Handschin, 
ein Hinweis auf die Môglichkeiten staatlicher Baupolitik — 
vom Standpunkt des «Laien» aus, eine Schrift, die um 
der Richtigkeit der Fragestellung willen nicht übergangen 
werden dürfte. 


Les jeunes tendances dans le mouvement artistique lausannois 


Par Georges Peillex 


Ces brèves considérations liminaires nous paraissent in- 
dispensables au moment où nous tentons de donner une 
manière de panorama de la jeune peinture actuelle à 
Lausanne. Les jeunes créateurs qui font l’objet de cet 
article apportent en effet dans ce mouvement artistique 
un fait nouveau par leur présence et leurs conceptions. 
Par leur indépendance d’esprit inattendue, leur audace, 
leur indifférence à l’égard des préférences bourgeoises 
et des saints principes de leurs aînés, ils ont créé un 
événement insolite, et ouvert malgré tout, qu'on le 
veuille ou non, une nouvelle époque dans l’histoire ré- 
gionale des beaux-arts. Leur initiative, 1l faut être juste, 
avait été précédée quelques lustres auparavant de quel- 
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‘ 1. 
ques sIf,nes avant-coureurs, et nous n 1#norons pas que 


quelques-uns de nos artistes d’une génération précé- 
dente ont eu, à leur heure, leur petite expérience cubiste 
ou surréaliste, Mais cela n'avait été qu'un bref passage 
avant le retour au bercail de la tradition. Nos jeunes, 
aujourd'hui, ne considèrent pas les voies dans lesquelles 
ils se sont engagés comme de simples chemins de détour. 


Leurs travaux sont pour eux plus que de provisoires 


Emile Bonny, Orientale, 1950 | Orien- 
talin | Oriental Woman 


l 


Photo: F. Dupuis & Cie., Lausanne 


recherches de laboratoire, et s’il serait évidemment pré- 
somptueux de prendre de trop grands gages sur l'avenir, 
on est bien certain que leur évolution, dans l’ensemble, 
les conduira au delà de leur stade actuel, mais ne les 
ramènera pas à leur point de départ. Il y a, c'est un 
fait, à Lausanne depuis quelques années, de jeunes 
artistes pour qui l’abstraction, la non-figuration, le 


post-cubisme, le néo-archaïsme entre autres sont des 


Oscar \Chollet, La femme au miroir | 
Frau mit Spiegel | Woman with Mirror 
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esthétiques valables et durables, et les seules qui à leur 
sens soient capables de se prêter à ce qu'ils ont à ex- 
primer. 


Le premier d’entre eux selon toute apparence à avoir 
levé l’étendard de la révolte fut Emile Bonny. Il se 
différencie assez nettement de ses camarades et serait 
plutôt à considérer comme un artiste hors catalogue, 
rigoureusement indépendant et n’appartenant à aucune 
«espèce connue». Premier en date à jouer les enfants 
terribles dans les salons, 1l se fit connaître dès les années 
40 par une peinture violemment barbouillée de tons 
purs, un non-conformisme évident au moins autant que 
son ignorance des enseignements scolaires, mais aussi 
par une générosité de palette et de tempérament et un 
sens de la poésie instinctive qu'il a conservés et pour 
lesquels nous avons toujours le même intérêt. Avec les 
années, son dessin s’est affermi, la pratique a engendré 
le métier, son horizon s’est élargi et sa fraîcheur d’ex- 
pression est restée intacte. À l'approche de la quaran- 
taine, Bonny reste le peintre naïvement heureux, ivre 


| 
| 
| 
| 


de joie, de couleurs et de soleil, d’un éternel été où 
dansent les drapeaux, les Jeunes filles en fleurs, les oda- 


lisques et les bateaux à vapeur. 


Autre indépendant, mais d’une tout autre veine, Charles 
Oscar Chollet est certainement l’un des peintres les plus 
passionnants de sa génération. Formé aux arts déco- 
ratifs en Suisse et en Belgique, il s’est acquis un solide 
métier qu'il a encore enrichi de remarquables recettes 
techniques. Ainsi armé, 1l a commencé l'élaboration 
d’une œuvre extrêmement dense, d’une absolue origi- 
nalité, et qui ne doit pas grand’chose aux grands mou- 
vements artistiques contemporains, si Ce n’est un certain 
climat dont le moins qu'on puisse dire est qu'il est à la 
découverte et à l'invention. Tout d’abord construites 
sur des formes élémentaires, ses compositions ont évolué 
constamment vers une certaine libération à l’égard de 
la vision traditionnelle, au profit d’une sensibilité plus 
grande. Les toiles de Chollet, ces deux dernières années, 
témoignent d’un assouplissement de son art, sa création 


devient plus spontanée, plus aérée aussi. Elle prend en 
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Charles Meystre, Trois personnages | 
Drei Figuren | Three Figures 
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Jean Lecoultre, Paysage d'Espagne | 
Spanische Landschaft | Spanish Land- 


scape 
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rther Jobin, Composition No. 9 | Komposition Nr. 9 | Composition No. 9 


même temps une signification plus aiguë de par une 
forme teintée d’un archaïsme savoureux et d’une in- 
contestable portée. Evocateur, suggestif, son art qui, 
quelle que soit la dimension de l’œuvre, dégage toujours 
un air de grandeur et de monumental, ne fait appel qu’à 
des faits, des sentiments et des objets très simples et 
retrace, à coups de symboles perdus dans la couleur 
livrée à son lyrisme, une épopée qui n’est autre que celle 
de l’homme moderne. L'automobile, la voiture d’en- 
fant, le vélo sont pour lui des accessoires assez nobles 
pour constituer les hiéroglyphes de notre langage ou les 
monstres de notre mythologie contemporaine. Ils com- 
posent dans ses toiles une atmosphère où il semble que 
la magie ait une certaine part, et qui engendre cette 
émotion raffinée que l’on doit souvent aux véritables 
œuvres d’art. 


Partageant sa vie entre Lausanne et Montparnasse, 
Charles Meystre a des attaches plus directes avec les 
mouvements de l'Ecole de Paris. Il fréquenta les ateliers 
d'André Lhote et de Fernand Léger et est resté très lié 
avec le peintre Pignon. L'art tel qu’il le conçoit trouve 
son origine chez Delaunay et La Fresnaye. Pour l’ar- 
tiste, le problème a été de dépasser ces admirations et de 
conquérir son propre style. Il a fait, dans ce but, appel 
aux objets, et tout particulièrement aux objets de notre 
temps, qu'il choisit, lui aussi, pour leur pouvoir de signi- 
fication et le symbole qu'ils peuvent figurer d’une cer- 
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taine étape, la nôtre, de l’aventure humaine. C’est la 
raison pour laquelle il accorde une telle importance au 
sujet par lequel il parvient à compléter son vocabulaire 
plastique et sur lequel il axe aussi bien la forme que le 
fond de son expression. Reprenant chaque sujet un très 
grand nombre de fois, Meystre cherche à l’épuiser jus- 
qu'à n’en plus avoir que la texture essentielle qu'il re- 
compose sur la toile en grands éléments assez simples, 
larges taches colorées aux rapports soigneusement étu- 
diés, et dans lesquelles il tente d'exprimer une véritable 
synthèse de sa vision. Par le truchement d’un voca- 
bulaire adéquat, l’artiste nous fait pénétrer dans son 
univers de prédilection, peuplé de machines, d’outil- 
lages, d'instruments techniques, et aussi de foules ano- 
nymes dont les personnages composent un ballet mul- 
tiple et changeant. Face à son sujet, 1l nous en donne à 
la fois la définition et l’atmosphère. Chaque élément en 
est décomposé, puis reconstruit dans un ensemble co- 
hérent, cadencé, à la manière d’un puzzle. Et ses com- 
positions harmonieuses, aux rythmes parfaitement or- 
donnés, dans lesquelles la vigueur et la délicatesse 
nuancée alternent en un jeu de contrastes très heureux, 
si elles se font valoir surtout par leurs hautes qualités 
plastiques, n’en parlent pas moins à la sensibilité un 


langage dans lequel le cœur a sa large part. 
ge P 


Le plus jeune de cette petite phalange d’artistes re- 


muants est sans conteste Jean Lecoultre, mais si jamais 


on à pu dire avec raison que la valeur n'attend pas le 
nombre des années, c’est certainement dans son cas. 
N'ayant que depuis peu dépassé la vingtaine, Lecoultre, 
qui s’est depuis deux ans fixé à Madrid pour mieux 
couper les ponts avec les habitudes, à témoigné dès sa 
première exposition 1l y a un peu plus d’un an de dons 
exceptionnels et d’un sens de la peinture assez rare. Fort 
impressionné par Paul Klee, dont on sent d’ailleurs tou- 
jours la présence derrière ses toiles, Lecoultre, sans 
même tenter de la renier ou de trop brutalement se dé- 
tacher de cette admiration, la continue fort naturel- 
lement et reste fidèle à la ligne qu’elle l’a engagé à 
choisir en ses débuts. On ne saurait l’en blâmer, car 1l 
y a plus mauvais maître que ce grand poète de la 
peinture. On ne peut d’autre part nier l'apport per- 
sonnel que, sur cette base, le jeune artiste glisse dans 
des toiles qui, au fur et à mesure qu’elles se renouvellent, 
si elles restent fidèles au même esprit, affirment de plus 
en plus des traits originaux. Sans doute, Lecoultre n’a- 
t-il rien inventé. Il n’en reste pas moins qu'il tire de sa 
palette des œuvres d’une très grande délicatesse de 
dessin et d’harmonies colorées,dans lesquelles il témoigne 
d’une imagination poétique fort attachante, qu'il sait 
traduire avec tout l’art, toute la science d’un peintre 
déjà très maître de lui. Atmosphères fort judicieuse- 
ment situées, matières précieuses propres à laisser éclore 
la forme avec une légèreté allusive et élégamment sug- 
gestive font de chacun de ses tableaux des œuvres capti- 
vantes et devant lesquelles il n’est guère possible de 


rester indifférent. 


Si les artistes dont nous venons d'évoquer les figures 
prennent généralement de grandes libertés avec ce qu'il 
est convenu d’appeler — improprement — le figuratif, 
Arthur Jobin est le seul peintre lausannois qui véritable- 
ment cultive l’art abstrait. Il appartient à cette caté- 
gorie de peintres qui après avoir fait du paysage, sans 
nier pour autant la valeur de cette première expérience, 
ont senti en eux un désir impérieux d’aller plus loin et 
de s'évader des limites des arts de représentation pour 
aborder en des domaines plus subtils, moins connus, de 
l'expression. Il partit à la recherche de la pureté et 
entreprit d’abstraire les formes naturelles qui cachent 
les éléments plastiques, se proposant de remplacer les 
formes nature par les formes art. Il s'inscrit dès lors 
dans la ligne des néo-plasticiens du mouvement de Stijl. 
C’est un effort identique à ceux de Mondrian et van 
Doesburg qu'il poursuit en tentant de concrétiser le 
travail créateur de l’esprit par le moyen d’un lyrisme 
de la couleur et une volonté de discipline et de re- 
nouvellement esthétique. Ses compositions, entièrement 
construites avec des droites, exception faite iei et là de 
demi-arabesques ramenées en forme de huit comme pour 
concentrer la forme dans un noyau plus actif, jouent sur 
un équilibre dynamique et l'opposition de rectangles 
colorés, On y assiste à la naissance de formes organiques 
issues de la réflexion et qui tendent à une expression 
d’où tout est banni, hormis la sensibilité elle-même. 
C'est une peinture intellectuelle, sans doute, mais non 


pas dépourvue de sensibilité. En toute bonne foi, nul ne 


peut nier le charme qu'elle exerce sur quiconque s’en- 
tretient un peu longuement avec elle, et son incontes- 
table valeur décorative lui donne un certain prix. 


Parmi les autres peintres de cette génération que l’on 
ne saurait omettre dans une présentation telle que celle- 
ci, figurent certaines personnalités qui, bien que ne 
pouvant être classées dans le même groupe que les 
artistes qui précèdent, ne s’en signalent pas moins par 
leur talent. C'est le cas de Jean-Jacques Gut qui, après 
une brève incursion dans le domaine de la géométrie, 
est revenu à une plastique plus souple, sans pour autant 
rejoindre le réalisme. Artiste très doué, à la vision 
subtile et aux moyens éprouvés, Gut excelle à composer 
à l’aide d'éléments figuratifs, mais sur une géométrie 
interne rigoureuse, des toiles d’une grande puissance 
poétique. Avec talent, il use d’une technique qui dans 
la pratique de l’huile permet d’atteindre à des trans- 
parences et à des fluidités étonnantes convenant fort bien 
à sa palette nuancée, délicatement irisée et pourtant 
déprouvue de mièvrerie. Ayant dépassé maintenant 
l’époque des tâtonnements, Gut doit nous donner ces 
prochaines années bien des sujets d’admiration. On peut 
en dire autant de Jean-Claude Stehli qui aujourd’hui 
encore semble comme partagé entre des tentatives de 
synthèse géométrique et un art davantage empreint 
d’humanisme où la figure lui donnerait le point de 
départ d’un style monumental qui, à en juger par les 
premières réalisations qu'on en a pu voir, ne manque 
pas de puissance. De toute façon, Stehli a le sens de 
la matière et use avec science du jeu diffcile des 
valeurs. 


C’est encore une nature originale et curieuse que nous 
rencontrons chez Jacques Clavel. La production de cet 
artiste est parfois moins nombreuse qu’on pourrait le 
souhaiter, car certaines occupations imposées par les 
nécessités matérielles, sa participation en tant que co- 
médien et décorateur aux spectacles de la troupe lau- 
sannoise des «Faux-Nez» ne lui permettent pas de se 
consacrer pleinement à la peinture. Pourtant, il est 
peintre avant tout, et le prouve autant dans ses ma- 
quettes de décors que dans des huiles témoignant non 
seulement d’un excellent métier, mais d’une vision per- 
sonnelle qui donne un caractère très particulier à tout 
ce qu'il fait. On connaît de lui des paysages composés, 
grandes cathédrales construites à l’aide d’un graphisme 
riche et très stylisé, et baignées d’une atmosphère dou- 
cement lumineuse, qui ont beaucoup de style. Enfin, on 
peut citer Brazzola qui poursuit avec ténacité l’appli- 
ation de théories synthétistes brillantes, mais dont les 
réalisations, d’ailleurs séduisantes, conservent souvent 


un certain Caractère décoratif. 


A côté des peintres, les graveurs Ælbert Fersin et Léon 
Prébandier défendent vigoureusement leurs positions 
d'avant-garde. Le premier, virtuose du burin et n’igno- 
rant rien des possibilités des techniques existantes, est 
foncièrement surréaliste et lyrique. Son imagination le 


conduit à composer des planches riches et diversifiées 


Jean-Jacques Gut, Paysage cévenol | 
| Landschaft in den Cevennen | Land- 
| scape in the Cevennes 


Photo: «Pour vous», Lausanne 


Jean-Claude Stehli, Nature morte | 
Stilleben | Still Life 
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où naît tout un monde imaginaire, physique ou mental 
selon les cas, qui doit à des effets de matières très excep- 
tionnels une beauté parfois mquiétante. A l’opposé, Pré- 
bandier est un classique au graphisme simple et dé- 
pouillé, dont le trait dans son acuité et sa précision 
étudiée évoque on ne sait quel japonisme très antique. 
Ses planches abstraites sont belles par les rythmes et 
les accords subtils des noirs et des blancs. Elles touchent 
directement la sensibilité par une spiritualité sous- 
jJacente et pourtant éloquente. Pour la concision et la 
concentration de la pensée motrice de l’œuvre d’art, on 
peut les rapprocher des sculptures de Jean-Georges Gi- 
siger, fixé depuis plusieurs années à Epalinges au-dessus 
de Lausanne, et qui, dans la vie artistique du canton de 
Vaud, est le seul, dans son domaine, à tenter avec toute 
la force et le tempérament de la jeunesse de renouveler 
la composition plastique. Ami de Arp, admirateur de 
Henry Moore et d’'Henry Laurens, Gisiger, après avoir 
un certain temps conservé quelques traces de son goût 
pour ces maîtres modernes, vole de ses propres ailes et 
évolue fermement vers une conception toujours plus 
personnelle de son œuvre. Sa sélection, avec quatre 
autres, pour la représentation suisse au grand concours 
londonien du «Monument au prisonnier politique in- 
connu» est venue justement consacrer récemment sa 


jeune valeur. 


Enfin, et parce qu’il est digne de figurer parmi ces 
artistes, nous citerons le céramiste André Gigon. Dans 
son domaine, Gigon est un maître, et ses créations 
peuvent être considérées aujourd’hui comme les plus 
accomplies qui se puissent trouver non seulement en 
Suisse, mais peut-être dans le monde. Avec une sûreté 
technique remarquable, 1l parvient à créer des objets, 
parfois d’une monumentalité tout architecturale, dont 


la nouveauté de forme, toujours extrêmement poétique, 
et les harmonies colorées, les effets de cuisson, atteignent 
à une rare vertu plastique. 


Tous ces artistes et quelques autres, étrangers au canton 
mais qui trouvent dans cette ville des soutiens et une 
sympathie active, se manifestent régulièrement à Lau- 
sanne. Ils le peuvent le plus souvent grâce à la Galerie 
de l’Entracte dont le directeur, M. Genton, est un ani- 
mateur actif et favorable aux jeunes tendances. C’est 
dans sa galerie que la plupart d’entre eux ont eu pour 
la première fois l’occasion de prendre contact avec le 
publie, et c’est aussi dans cette galerie qu'ils ont pu 
avec le temps former «leur» public. Ils y ont été aidés, 
dans une mesure sans doute non négligeable, par les 
deux Journaux d’art de Suisse romande, «Carreau» et 
«Art-Documents», nés tous deux la même année et qui 
poursuivent chacun de son côté depuis trois ans un 
travail très important. Le premier, fondé par l'éditeur 
François Lachenal et le signataire de ces lignes, s’est 
donné pour but de prendre position, dans un esprit 
jeune, à l'égard des questions qui touchent aux arts, à 
la littérature et à l’architecture de notre temps. Le 
second, plus international, publié par l'éditeur de livres 
d’art bien connu Pierre Cailler, suit l’actualité artis- 
tique de très près et consacre régulièrement des études 
aux représentants de la jeune peinture suisse. Avec de 
jeunes galeries d’art comme « Le Tournant» et des salles 
plus bourgeoises mais ouvertes à l’esprit contemporain 
telles que la Galerie Vallotton et la «Vieille Fontaine», 
le groupe vaudois de l’'ŒV, qui témoigne depuis quelque 
temps d’un réjouissant dynamisme, on a là autant d’élé- 
ments heureux contribuant à entretenir autour des 
efforts de nos artistes un intérêt qui, nous en sommes 
certain, ne manquera pas de porter ses fruits. 


André Gigon, Coupe en céramique | Keramikschale | Ceramic dish 
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Rolf Wagner, Strake, 1951 | Rue | Street 


ROLF WAGNER 


Von Hans Hildebrandt 


Noch unbekannten Begabungen der jungen Generation 
den Weg in die Offentlichkeit zu erschlieBen, hat das 
WERK stets als eine seiner Aufgaben betrachtet. So 
will dieser Beitrag auf einen Stuttgarter Maler hin- 
weisen, der, wenngleich noch in der Entwicklung be- 
griffen, doch bereits als scharfpeprägte Persônlichkeit 
eigenwillig-phantasievollen Schaffens vor uns tritt. 


Rolf Wagner ist 1914 in Dresden geboren, steht mithin 
im 39. Lebensjahr. Man muf für die Zuschreibung zur 
«jungen Generation» einem Künstler in Deutschland 
ein anderes ZeitmaB zubilligen als in einem Land, wo 
wie in der Schweiz die normale Entwicklung der Wer- 
denden keine Hemmung oder gar Unterbrechung wäh- 
rend der letzten zwei Jahrzehnte erfuhr. Bei Wagner 
sind rund zehn Jahre als verloren abzuziehen. 


Der Trieb zur Malerei regt sich bei 1hm schon in den 
Gymnasialjahren und findet reiche Nahrung in der 
Dresdener Gemäldegalerie mit ihren Meisterwerken 
aus vergangenen Tagen, nicht minder in der bedeuten- 
den Städtischen Sammlung expressionistischer und neu- 
realistischer Kunst, die ihm vielfältige Anregungen 


schenkt. 1932 wird Wagner Studierender der Aka- 
demie, verläfBit sie wieder, als sie ein Jahr später nach 
Entlassung 1hres Direktors Oskar Kokoschka, Otto Dix 
u. a. m. der Reaktion ausgeliefert wird, und bildet sich 
auf eigene Faust weiter. 1937 fertigt er eine Folge von 
zWôÏf Holzschnitten zu der Dichtung des Kunsthändlers 
und Schniftstellers Erich E. Baumbach, in Text und Bild 
Vorahnung des kommenden Unheils. In die Schweiz 
geschmugpelt, erscheint sie als «Sonderdruck der Hun- 
dertdrucke Mailand-Zürich». Formal hält sich die Holz- 
schnittfolge des 23jährigen im Umkreis Masereels, 
zeugt Jedoch schon für den Einfallsreichtum seiner dem 
Abgründigen zugeneigten Phantasie. Die wenigen 
Freunde verlassen Deutschland; Wagner bleibt verein- 
samt zurück. Eine Fahrt nach Jugoslawien 1938, bis 
heute seine einzige Auslandsreise, entrückt 1hn der auch 
für ibn gefährlich gewordenen Atmosphäre und berei- 
chert seine Vorstellungswelt mit Emdrücken von Land- 
schaften fremdartigen Farbenreizes. Während des Welt- 
kriegs zum Heeresdienst eingezogen, büft Wagner 
Jabre für sein Schaffen ein und gelangt 1945 unter Ver- 
lust der ganzen Habe und der bisherigen Produktion 
nach Stuttgart. Geraume Zeit ist auch hier der Kampf 
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um die Existenz zu hart, um an ernsthafte Wiederauf- 
nahme der Malerei denken zu lassen. Sie erfolgt, immer 
noch begleitet von allerhand Broterwerb, erst 1948, 
und zwei Jahre später findet Rolf Wagner endgültig 


den eigenen Weg. 


Im Karneval 1951 wurde ich auf den jungen Künstler 
aufmerksam durch eine Dekoration in einer Gaststätte, 
die von erstaunlich sicherem Gefühl für organische Ver- 
knüpfung von Malerei mit Architektur kündete: Figür- 
liches, erzeugt aus spielenden Rhythmen, ein über- 
mütiger Jazz mit leisem Unterton des Spukhaften. Seit 
dieser Begegnung habe ich Wagners Entwicklung ver- 
folgt, die em Sichentfalten ist. 


Die frühen Arbeiten in Stuttgart stehen im Zeichen 
Salvador Dalis, an dessen nur aus Reproduktionen ken- 
nengelerntem Schaffen Wagner zweierlei anzog: die 
souveräne Handhabung der technischen und der dar- 
stellerischen Mittel sowie die dem Traum verwandte 
Verknüpfung von Dingen, die in der Tageswirklichkeit 
keinerlei Bezichung zueinander haben. Doch sind sie 
bereits Ausfluf von Wagners eigener, dem Unheimli- 
chen, Drohenden verschriebenen und vom Katastro- 
phenbaften unserer Zeit mitbestimmten Phantasie, die 
aber mitunter in das Gespenstische auch grotesken 
Humor hineinspielen läfit. Die kôrperhafte Behandlung 
alles Stofflichen, die minutiôse Charakterisierung der 
Oberflächenstrukturen werden bis an die Grenze der Illu- 
sion getrieben, und das Räumliche dehnt sich perspek- 
tivisch in weiteste Tiefe. So in der «Wüstenmaschine», 
einem Frühbild von 1951, in dem urtümliche Steine 
auf rätselhafte Weise zusammengehalten werden durch 
dünne Gestänge und Räder. In der «StraBe» platzt die 
hier glatte, dort überkrustete Bodenplatte, auf der fast 
greifbar ein welkes Blatt, ein dürrer Ast liegen, aufge- 


stoBen von teuflisch grinsender Fratze. 


Nach Überwindung der Beeinflussung durch Dali 


weicht die illusionistische : Wiedergabe des Gegen- 


ständlichen einer formbetonteren Zurückführung auf 


das Wesenhafte. Mehrdeutigkeit der Erschemungen 
wird ausschlaggebend und steigert die Wirkung des 
Spukhaften. Nichts ist nur das, als was es zunächst sich 
kundgibt, ist immer noch ein anderes, tiefer Liegendes. 
So wächst hier aus einem verschlungenen Gewirr ver- 
dorrterÂste ein gespenstiger Kopf hervor, ruft dort der 
Zauber einer blauen Nacht banalste, emander fremdeste 
Dinge auf, zu tanzendem Paar sich zu einen. Das Grauen 
erreicht seinen Hôhepunkt in einer Bilderreihe mit 
Schwarz als Hintergrund von unergründlicher Raum- 
uefe : Die «Vergiftete Landschaft» läft aus weiter Vogel- 
perspektive ein ausgestorbenes Land erschauen, ange- 
fressen von einem Strom giftigen Grüns, der aus der Fin- 
sternis des Nichts hereinflieBt. Reliefartiger Auftrag mit 
dickem Sand vermengter Farbe erzwingt den Eindruek 
verwesender Knochen in den Bildern «Fossiles» und 
«Vogel im Käfig». Dort türmen sich Überreste von Ur- 
üeren übereinander zu einem in Schwebe gehaltenen 


Gefüge. Hier einen sie sich zur Gestalt eines Riesenvogels 


x 


hinter den im Rahmen verspannten Gitterfäden, in die 
die weiBen Kugeln der Augen einmontiert sind. So ban- 
nend ist ihr Blick, daB der Beschauer fühlt: das Tote 
lebt. Das aus dem Bild herausstarrende Augenpaar 
bleibt von nun an ein Wagner selbst verfolgendes und 
den Betrachter magisch fesselndes Motiv (so in: «Eule», 
«Fliegengott», «Auf braunem Grund»). Das letzte Bild 
der Schwarzgrund-Reihe entführt ins Kosmische. Als 
blauweif aufleuchtende, durch rote Linien verbundene 
Punkte stehen die Sterne des «Stierzeichens» in der 
Nacht des Allraums. Vor ihrer Ferne schwebt eine dun- 
kelbraune Welteninsel. Weife Linienbänder steigen aus 
ihr empor, halten em drachenähnliches, von fernem 
Licht angestrahltes Gebilde fest in seinem Flug. 


Mit diesem Werk hat Wagner jene Ordnung in Fläche 
und Raum erreicht, die Kennzeichen der 1952 ein- 
setzenden, wechselvollen Folge ist. Wechselvoll, weil 
sie surrealistisch-gegenständlichen Bildern gegenstands- 
lose gesellt, in denen Wagner der am weitesten um sich 
greifenden Bewegung der zeitgenôssischen Kunst sich 
anschlieft. Die Erklärung solchen Nebeneinanders lie- 
fert der EntstehungsprozeB. Wagner beginnt ihn mit 
eilig hingeworfenen Bleistiftskizzen, bei denen er sich 
ganz von der Eingebung des Augenblicks treiben läft 
und die nicht mehr sind als ein Linienspiel von Kräften. 
Aus ihrer Fülle wählt er, was er wert erachtet, gestaltet 
zu werden zu einem Bild, und überträgt mit Kohle die 
ungefähre Skizze, sichtend und wägend, auf em Blatt 
Papier in der geplanten GrôBe. Noch gilt alsdann das 
gesamte Ringen dem Kristallisieren eines formalen Or- 
ganismus in der Fläche, dem Festlegen der Richtungen, 
Spannungen, Verknüpfungen. Erst wenn endlich die 
erstrebte Ordnung erzielt ist, wird sie als lineares Ge- 
rüst auf die Leinwand oder Holzfaserplatte verpflanzt. 
Nun, da das Endproblem, die Ausführung als farbige 
Lôsung, sich einstellt, entscheidet sich für Wagner 
auch, ob das dynamische Formengefüge als solches in 
Erscheimung treten oder in ein zuvor noch ungeahntes 
Gegenständliches verwandelt werden soll. Denn vor der 
Sicht des nur grundsätzlhich Geklärten mag 1hn, empor- 
getrieben aus der Tiefe des Unbewuften, jäh eine ding- 
hafte Vorstellung überfallen, die zugleich lockt und er- 
schreckt, gebieterisch fordert, Bild zu werden. Das For- 
mengefüge umzuwandeln in die gegenständliche Er- 
scheinung ist die neue Aufgabe, die es in voller Bewuñt- 
heit Schritt für Schritt zu bewältigen gilt und bei deren 
Erfüllung die Farbe mit die Iauptrolle spielt, Alle 
technischen Hilfsmittel, die Wagner sich erwarb und 
ständig zu bereichern sucht, werden dabei heran- 
gezogen : flächenhafter oder reliefartiger Auftrag, Struk- 
turenbildung durch Punktierung, durch parallele Stri- 
che, Verwendung eines Rasters usw. Glatte Teilflächen 
stehen dann gegen gekôrnte, undurchsichtige gegen 
durchscheinende, linear umzogene gegen im Umnif 
verschwimmende. Neuerdings verwertet Wagner bei 
gegenstandslosen Bildern auch dünne Drahtstäbe, Auf- 
montiert in geringem Abstand vor der gemalten Fläche, 
rufen sie auf 1hr ein Schattenspiel hervor. Die leicht zu 


vermutende Beeinflussung durch Walter Bodmer in 
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Basel besteht nicht: Wagner hat seine meisterlichen 


Drahtkompositionen erst nachträglich kennengelernt. 


Aus der Vielzahl grundsätzlicher Lôsungen für gegen- 
standslose Malerei hat Wagner den Aufbau aus geo- 
metrisierten Elementen gewählt, aus Teilflächen und 
Drähten. Ihre Dynamik wirkt sich in der Fläche wie im 
Räumlichen aus und endet in emer Gleichgewichts- 
lôsung. Die Bildtitel sind aus dem Gestalteten abgelei- 
tet, nicht aus vorbestimmten Themen. Das Form- 
element montierten Drahts mag fehlen {«In- und Über- 
einander»), nur vereinzelt herangezogen werden 
«Spannung und Ausgleich») oder Träger der stärksten 
Erregung sein {«Draht über roten Formen»). In Wag- 
ners letzter gegenstandsloser Komposition («Draht, 
Farbe und Werkstoff») hält die auseinanderstrebenden 
geometrisierten, teils flächenhaften, teils plastischen 
Elemente ein machtvoll bindendes freiorganisches Ge- 


bilde zusammen. Die pepenständlichen Werke von 


1952/53 sind noch straffer gebaut, vereinfachter und 
damit ausdruckgeladener als die früheren und wachsen 
meist von einer Grundfläche dem Beschauer entgegen. 
Sie entstammen durchweg dem Bereich des Hinter- 
gründigen und Dämonischen. In- und übereinander- 
geschobenen Flächen entwächst der «Fliegengott», em 
Urbild des Bôüsen. In dem Bild « Auf braunem Grund» 
schlieBen sich reliefartig behandelte, in Rot, Braun und 
WeiB unter Einsatz schwarzer Akzente gehaltene, un- 
bestimmbare Formgebilde zu engverflochtenem Gefüge 
zusammen, aus dem man bald ein gespenstisches Haupt, 
bald drei Figuren herauslesen mag. Die «Eule» taucht 
in zwei Abwandlungen auf, deren erste das Gittermotiv 


des «Vogels im Käfig» weiterleitet, deren zweite dank 


haften Flug» haben sich Formelemente vielfaltiger Art 
zusammengeschlossen zur Gestalt eines Rosses, das in 
nächtlichem Blau vorüberjagt. Das Breitbild «Der 
Schrei» strômt eine magische Wirkung aus, gleich fest 
verankert im Gefüge urtümlicher, Menschliches und 
Tierisches andeutender Formen wie im Zusammen- 
klang geheïmnisvoil verdämmernder Farben. Der 
«Spukbaften Begegnung» von 1953 ist ber aller Un- 
heimlichkeit ein Zug ins Burleske nicht fremd. Sie 
kündet mit ihrem an Gegensätzen reichen Klang aus 
Grün, Rot, Gelb und Schwarz wohl Wagners Übergang 
zu einer neuen Lôsung des Farbproblems an, die an die 
Stelle einander nahestehender, hier ins Warme, dort 
ins Kühle spielender Farben dynamische Intensivierung 


setzt. 


In einem Stuttgarter Privathaus wurde Wagner ver- 
sônnt, eine den Raum beherrschende Wandmalerei zu 
schaffen. Hingegen kam der überraschend originelle 
Wandbildentwurf für den Konferenzsaal im Haus der 
Gewerkschaft für Transport- und Verkehrswesen leider 
nicht zur Ausführung. Er sah statt einer Malerei die 
Montage von GrofBiphotos — Eisenbahnen, Flugzeuge, 
Autos, Schiffe usw. — auf in- und übereinandergescho- 
bene weiBe Teilflächen vor, unter Einsatz roter und 
grüner Verkehrszeichen in den nur im Lücken sicht- 
baren schwarzen Grund. Eine Komposition, aus der die 
Macht der Technik, das Eiltempo des Lebens von heute 


sprachen. 


In Rolf Wagners Schaffen begegnen sich die «magische» 
und die «mentale» BewufBtseinsebene im Sinne von Jean 
Gebsers grundlegendem Werk «Ursprung und Gegen- 


letzter Vereinfachung voll GrôBe ist. Beim «Geister- wart). 
Rolf Wagner, Drei Figuren — oder (fesicht?, 1952 | Trois personnages — ou: Visage? | 


Three Figures — or Face? 


